﻿Antropologia imaginii De la același autor ;(juc este o capodopera?, Barcelona, Likeiiess aud Preseuce: A History ofthe Image Before the Era of Art, Chicago, Kuiistgeschichte Eiue Eiiiflihruiig, Berlin, (în colaborare cu Heinrich Dilly și Wolfgang Kemp) Imagine și Cult Vedere a imaginii înaintea fotografului der Kuust, München, Poza aceea echle Bildfrageu als Glaubeusfrageu, Munchen, Authropologies of art, Massachusetts, Hierouytuus Bosch: Grădina deliciilor pământești, München, Hans Belting Antropologia imaginii Traducere de Gonzalo Maria Velez Espinosa cunoştinţe (r)ф Creative Commons Prima editie, Prima retipărire, A doua retipărire, (c) Katz Publishers Charlotte C BXF-Buenos Aires Caile dai Barco , rd D -Madrid www katzeditores com Titlul ediției originale: Bild-Anthropology (c) Copyright by Wilhelm Fink Verlag, Paderborn / Germania (c) tradus de Gonzalo Maria Velez Espinosa / Universitatea Iberoamericană, AC, Mexic DF ISBN Argentina: - - - - ISBN Spania: - - - - I Antropologie I Velez Spinosa, Gonzalo Maria, trad II Titlu CDD Designul colecției: tholon kunst Tipărit în Spania de Safekat SL Madrid Depozit legal: M-S - Index Prolog Mediu - Imagine - Corp Introducere în subiect Locul imaginilor O încercare antropologică Imaginea corpului ca imagine a fiinţei umane O reprezentare în criză Scut și portret Două mijloace ale corpului Imaginea şi moartea Reprezentarea corpului în culturile timpurii (cu epilog despre fotografie) Imagine şi umbră Teoria lui Dante a imaginii în proces spre o teorie a artei bz Transparența mijloacelor Imagine fotografică Bibliografie index de nume Cartel de un estudio fotografice en Macenta, Guinea (foto: G le Querrec, Magnum, ) Prâlogo În discursul meu de intrare la nou înființată Escuela de Estudios Superiores în toamna anului , m-am referit la necesitatea unei istorii a imaginii, care încă ne lipsește, într-un moment în care istoria artei continuă într-o tradiție prea puternică Am propus apoi o primă contribuție în volumul Bild und Kult [Imagine și cult] Totuși, rezultatul nu m-a mulțumit, deoarece această istorie a imaginii începe imediat după Antichitate, când multe dintre detaliile despre imagine fuseseră deja stabilite La fel, granițele culturii europene, în care mă mișcasem, restrâng foarte mult subiectul atunci când se pune problema imaginii din temelii Însă subtitlul -"O istorie a imaginii înainte de era artei"- a dizolvat controverse care mi-ar fi fost binevenite, întrucât se refereau la diferența dintre imagine și produs artistic În unele recenzii mi s-a cerut să reflectez și la o "Istoria imaginii după epoca artei" La sfârșitul zilei, se știe că în prezent întrebările legate de imagine sunt legate mai mult de mass-media decât de artă În fața noilor tehnologii, în Karls-ruhe a fost posibil să ne înțelegem mai bine cu imagini produse cu o continuitate evidentă, în loc să punem speranțe pe problema artei în sens idealist sau defensiv Dar a fost modelul poveștii în sensul schițat aici cu adevărat util pentru întrebări despre imagine? David Freedberg trecuse deja în mine îndoieli cu privire la o "istorie a imaginii" liniară, când își scria cartea Puterea imaginilor într-un birou de la Universitatea Columbia de lângă al meu, pe vremea când lucram la Bild und Kult Imaginea, ca concepție [Vbrstellung] și produs, sau, în cuvintele precursorului Sartre, ca "act în același mod ca un lucru", se opune prin acest dublu sens oricărei scheme de ordine istorică, I ANTROPOLOGIA IMAGINII precum cel pe care l-am aplicat lucrărilor și stilurilor Astfel, am realizat pentru prima dată un experiment de tip antropologic, când în , anul publicării Bild und Kult, am regizat împreună cu Herbert S Kessler un simpozion la Dumbarton Oaks, Washington Lucrarea mea, primită cu rezerve de către istoricii și de către istoricii de artă prezenți (și care, de altfel, nu a fost niciodată publicată), a ridicat întrebarea "De ce imagini?", și a acordat profilului istoric al produselor imagine mai puțină greutate decât propria tradiţie a praxisului imaginii Din acest motiv, am intenționat să investighez în spatele icoanelor imaginilor culte din culturile timpurii și să le relaționez cu întrebări despre identitatea colectivă care ar fi fost rezolvate în același timp în și înaintea acestor imagini în viața publică, unde atât percepția, cât și reprezentarea constituiau actele sociale in corespondenta simetrica Aceste idei s-au concretizat câțiva ani mai târziu, când am primit invitația de a participa la un simpozion despre fenomenul morții în culturile lumii De acolo s-a propus o investigație pe tema imaginii și morții, care de atunci este susținută ca proiect de Fundația Gerda Henkel și pe care am continuat-o în colaborare cu Martin Schulz Această cercetare este prezentată într-o versiune nouă și mult extinsă în volumul de față Accentul trece de la imaginea cultă, de care m-am ocupat de multă vreme, la imaginea morților ca motivație pentru praxis umană a imaginii În cultul morților, o imagine servește drept mediu pentru corpul absent, iar cu aceasta intră în joc un concept de media complet diferit de cel folosit în prezent de știința media, adică conceptul de mediu purtător în simțul fizic La fel, în acest caz conceptul de corp nu poate fi separat de conceptul de imagine, întrucât imaginea defunctului nu reprezenta doar un corp absent, ci și modelul corporal stabilit de o anumită cultură Această relație este valabilă chiar și pentru cea mai recentă praxis a imaginii, așa cum arată lupta pentru dominația imaginii și a corpului virtual asupra corpului real Doar o perspectivă antropologică își poate permite să abordeze aceste probleme, care altfel nu ar admite comparații, întrucât aparțin istoriei mass-media și tehnologiei Cititorul va constata, deci, și în scrierile acestui volum că imaginile digitale ale mass-media de astăzi apar ca parte integrantă a tradiției imaginii, fără a constitui o mare frontieră Între timp, pe de altă parte, am publicat diverse investigații pe probleme contemporane care îndreaptă în aceeași direcție (se găsesc în bibliografia de la finalul acestui volum) cu artistul PREFAȚA I Media Gary Hill încearcă să analizeze "alfabetul imaginilor" în contextul analizei limbajului Nam June Paik m-a motivat să risc o abordare interculturală în raport cu tema imaginii, fără de care opera sa nu poate fi înțeleasă La un congres la Casa Culturilor Mondiale din Berlin, pe care l-am organizat în cu Lydia Haustein, problema imaginii a fost pusă în centrul unui dialog cu filosofii și criticii de artă din Asia de Est, care a fost publicat cu titlul Das Erbe derBilder [Moștenirea imaginilor] În , la Academia de Științe din Berlin, îl cunoscuse pe antropologul Mali Mamadou Dia-wara, cu care a început un schimb științific sub titlul DieAusste-llungvon Kulturen [Expoziția culturilor] și care a condus un congres la Karls -ruhe on a funcţiei muzeului de imagini în alte culturi Prietenia mea cu artistul japonez Hiroshi Sugimoto m-a condus la noi întrebări, care mi-au întărit convingerea că nu se poate întreba despre imagine decât prin căi interdisciplinare care nu se tem de un orizont intercultural Din acest motiv, la Karlsruhe a fost înființat un colegiu de absolvenți, ceea ce a dus, în același timp, la publicarea acestei cărți Și-a început activitatea în toamna anului cu participarea a zece profesori de învățământ superior din diverse discipline și din trei instituții diferite, cu sarcina de a se implica în discursul imaginii într-un mod comun și, prin urmare, interdisciplinar Este posibil ca această discuție să urmeze un curs diferit de cel sugerat de eseurile din această carte, ceea ce ar fi chiar pozitiv pentru mine, întrucât deocamdată toate investigațiile se află într-un stadiu experimental și pregătitor În acest sens, această carte este concepută ca un fundament pentru cercetare și ca un rezultat intermediar Fiecare dintre următoarele scrieri acționează pe cont propriu și își urmărește propriul drum către tema cărții Una peste alta, sper ca, în ciuda acestei forme provizorii, tema să-și arate profilul și să facă transparente întrebările care stau la baza tuturor scrierilor mele Mi se pare că prologul este cel mai sincer mod de a comenta abordarea mea personală asupra acestui subiect în toate procesele sale Nu intenționez să generez neînțelegerea că aici se postulează un program terminat cu pretenții științifico-politice, oricât de mult este și dorința mea ca noile științe ale imaginii, precum istoria artei și arheologia, să capete o prezență mai mare în discursul mass-media Este posibil să discutăm dacă termenul "antropologie a imaginii" este adecvat pentru ceea ce urmărește viziunea acestei cărți Termenul "antropologie" duce cu ușurință la confuzii cu disciplinele existente numite "antropologie" sau pune o problemă cleioasă pentru cei suspicioși I ANTROPOLOGIA IMAGINII că există o declarație în favoarea unei "imagini a ființei umane" fixe și statice Această suspiciune este ușor de clarificat în textul "Imaginea corpului ca imagine a ființei umane", inclus în această carte Din punctul meu de vedere, termenul "antropologie", datorită apropierii sale de etnologie, are o ambivalență plăcută, întrucât cercetarea etnologică contemporană este îndreptată și spre propria noastră cultură, așa cum a făcut-o Marc Auge, căruia îi sunt recunoscător cercetării majoritatea propunerilor David Freedberg și Georges Didi-Huberman, doar pentru a menționa aceste două nume, au adus contribuții importante în acest sens, care mărginesc limitele istoriei artei În cele din urmă, termenul "antropologie" poartă o diferență pozitivă față de o istorie a imaginilor și media cu o orientare exclusiv tehnologică Ambele perspective pot fi justificate doar atunci când nu se exclud reciproc, ci se completează reciproc, așa cum a demonstrat Hartmut Winkler într-un mod de pionierat cu exemplul științei media În acest sens, perspectiva antropologică își fixează atenția asupra praxisului imaginii, care necesită o tratare diferită de cea a tehnicilor imaginii și istoriei acesteia Textul pe care îl republic acum într-o versiune complet reelaborată cu titlul "Locul imaginilor ii" atinge tema întrebării antropologice care reiese din imagini O introducere generală a metodologiei pe care am urmat-o în această carte este oferită în primul text inclus aici (Capitolul I) Toate textele sunt inedite Textul capitolului va fi publicat concomitent, sub formă de conferință, cu prezentările Fundației Gerda Henkel despre imaginea ființei umane Textul capitolului a fost conturat pentru prima dată în , deși într-o formă complet diferită și mult mai scurtă (vezi Bibliografie) Îi mulțumesc tovarășului meu de luptă de la Karlsruhe, Martin Schulz, cu care am co-dezvoltat această temă de ani de zile Îi mulțumesc lui și colaboratorului meu Ulrich Schulze, deoarece ambii au îndeplinit sarcinile administrative care susțin programul Bild-Kbrper-Medium [Imagine-Corp-Mediu] la Graduate College În sfârșit, le mulțumesc celor nouă colegi, în special psihologului Lydia Harți, care împărtășesc cu mine riscul Colegiului Absolvent și care mi-au oferit încurajarea lor Hochschule fur Gestaltung [Școala Superioară de Creație] și-a luat decizia datorită responsabilității acestui colegiu, care a fost favorizat de gestul generos de încredere al Deutschen Forschungsgemeinschaft [Societatea Germană de Cercetare] Fundația Gerda Henkel a însoțit proiectul într-o altă fază, în organizarea Image and Death, cu atâta înțelegere încât, fără această experiență, PREFAȚA I experiență, pentru care îi voi fi mereu recunoscător doamnei E Hemfort, nu am fi avut curajul să facem acest mare pas Cu invitația reînnoită în calitate de invitat al rectorului, la Academia de Științe din Berlin la începutul anului am avut marea ocazie să corectez, în dialog cu colegii, textele acestei cărți până la versiunea finală În acest sens, îi sunt recunoscător lui W Lepenies, și în egală măsură lui P Wapnewski și J Elkana, care, la fel ca J Nettelbeck, m-au încurajat să continui pe drumuri incerte Colegii din Berlin, în special H Bredekamp și D Kamper, au însoțit aventura de la Karlsruhe cu sfaturi și acțiune Le mulțumesc lui G Boehm și K Stierle pentru că au acceptat această carte în seria lor "Imagine și text" Îi mulțumesc lui Roland Mayer pentru corectarea finală importantă a textelor În cele din urmă, îi mulțumesc cititorului meu, R Zons, fără entuziasmul căruia s-ar putea să nu fi publicat această carte în acest moment Mediu - Imagine - Corp Introducere în subiect PUNEREA ÎNTREBĂRILOR În ultimii ani, discuțiile despre imagine au devenit la modă Totuși, în modalitățile de referire la imagine se dezvăluie discrepanțe care rămân neobservate doar pentru că iar și iar termenul imagine apare ca un narcotic, ascunzând faptul că nu vorbim despre aceleași imagini, chiar și atunci când acest termen este aruncat ca o ancoră în adâncurile întunecate ale înțelegerii În discursurile asupra imaginii se ajunge constant la indefiniții Unii dau impresia că circulă fără corp, la fel nici măcar imaginile de idei și amintiri, care de fapt ne ocupă propriul corp Unii echivalează imaginile în general cu câmpul vizualului, cu care tot ceea ce vedem este o imagine, și nimic nu rămâne ca imagine ca semnificație simbolică Alții identifică imaginile la nivel global cu semne iconice, legate printr-o relație de similitudine cu o realitate care nu este o imagine și care rămâne deasupra imaginii În cele din urmă, există discursul artei, care ignoră imaginile profane, adică cele care există în prezent în afara muzeelor (noile temple), sau care caută să protejeze arta de toate întrebările despre imaginile care fură monopolul atenției Cu aceasta se naște o nouă luptă pentru imagini, în care se luptă pentru monopolurile definiției Nu vorbim doar de imagini foarte diferite de aceeași formă De asemenea, aplicăm discursuri foarte diferite la imagini de același tip i En una perspectiva filosofica, Scholz ( ); Barck ( ); Miller ( ); Hoffman ( ); Recki și Wiesing ( ); Wiesing ( ); Brandt ( ) și Steinbrenner-Winko ( ) En una perspectiva mas istorica, Barasch ( ) și Marin ( ) I ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN Dacă se alege o abordare antropologică, așa cum este urmată în această lucrare, se găsește o nouă problemă în obiecția că studiul antropologiei se referă la ființa umană, și nu la imagini Această obiecție demonstrează tocmai necesitatea a ceea ce pune sub semnul întrebării Bărbații și femeile izolează în cadrul activității lor vizuale, care stabilește liniile directoare ale vieții, acea unitate simbolică pe care o numim imagine Duplicitatea semnificației imaginilor interne și externe nu poate fi separată de conceptul de imagine și tocmai din acest motiv îi bulversează fundamentul antropologic O imagine este mai mult decât un produs al percepției Se manifestă ca urmare a unei simbolizări personale sau colective Tot ceea ce trece prin privire sau prin fața ochiului interior poate fi astfel înțeles ca imagine, sau transformat în imagine Din această cauză, dacă conceptul de imagine este considerat serios, acesta poate fi doar un concept antropologic Trăim cu imagini și înțelegem lumea în imagini Această relație vie cu imaginea se extinde în același mod și la producția fizică de imagini pe care o dezvoltăm în spațiul social, care, am putea spune, este legată de imaginile mentale ca întrebare cu răspuns Discursul antropologiei nu se limitează la o anumită temă, ci exprimă mai degrabă dorința unei înțelegeri deschise, interdisciplinare a imaginii Același lucru se poate spune și cu privire la o altă temporalitate decât cea prevăzută de modelele istorice evolutive Corpul se confruntă mereu cu aceleași experiențe, precum timpul, spațiul și moartea, pe care le-am surprins deja a priori în imagini Din perspectiva antropologică, ființa umană nu apare ca stăpânul imaginilor sale, ci -ceva cu totul diferit- ca "locul imaginilor" care iau în stăpânire corpul său: el este la cheremul imaginilor autogenerate, Într-o perspectivă a istoriei tehnicii și media, Aumont ( ); Deleuze ( și ); Flusser ( ); Durând ( ) și Sachs Hombach ( ) Într-o perspectivă iconologică a istoriei artei, Panofsky ( ); Kaemmerling ( ); Mitchell ( a), dar și Oexle ( ); Gombrich ( și ) Cf şi Belting ( ) şi Stoichiţa ( ) Pentru analize generale și probleme interdisciplinare, vezi Didi-Huberman ( ); Destins de l'image ( ); Gauthier ( ), și mai ales eseurile culese în Boehm ( ) (inclusiv eseurile proprii) de asemenea Debray ( ) Cu referire la "cultura vizuală", vezi Mitchell ( a) și Bryson ( ) Despre imaginea în științele naturii, vezi nota Din perspectiva istoriei media, vezi Crary ( ) și Staffbrd ( ), precum și cartea lui Breidbach-Clausberg ( ) MEDIU - IMAGINE - CORP | cincisprezece chiar şi atunci când încearcă mereu să le domine Cu toate acestea, mărturiile sale de imagine arată că schimbarea este singura continuitate pe care o poate avea Imaginile nu lasă nicio îndoială cu privire la cât de volubilă este ființa lui De aceea, foarte curând renunță la imaginile pe care le-a inventat, când dă o nouă orientare întrebărilor despre lume și despre sine Incertitudinea despre sine generează în ființa umană tendința de a se vedea pe sine ca alții, și într-o imagine Crearea imaginilor în spațiul social, lucru pe care l-au conceput toate culturile, este o altă problemă, referitor la activitatea de percepție senzorială a oricărei persoane sau la producerea de imagini interioare Oricât de mult apar cele trei subiecte conexe în cele ce urmează, primul dintre ele este centrul anchetei Întrebarea "Ce este o imagine?" În cazul nostru, ea indică artefacte, lucrări de imagine, transpunerea imaginilor și procedurile prin care se obțin imaginile, ca să numim câteva exemple Cei care caută imagini de acest tip nu pot fi înțeleși fără modul în care este plasată ca imagine sau devine imagine În cazul imaginii, este îndoielnic că ceea ce poate fi determinat în sensul conținutului sau al temei; este ca și cum s-ar citi un enunț preluat dintr-un text, în a cărui limbă și formă sunt conținute mai multe enunțuri posibile Cum este comunicarea autentică, adevărata formă a limbajului imaginii Cu toate acestea, cum este stocat prin media în care percepem imaginile care ne vin din exterior și care pot fi înțelese doar ca imagini sau legate de imaginile din mediul lor Apropo, imaginile în sine pot fi considerate mijloace de cunoaștere, care altfel se manifestă ca texte Ele devin însă vizibile prin tehnici sau programe, care în retrospectivă istorică pot fi numite media purtătoare, fie că apar într-o singură piesă, fie în pictură, fie în serie, ca într-o pagină tipărită sau în cadrele fotografice Din această perspectivă, conceptul de media, oricât de mare ar fi importanța sa și într-un alt context, nu poate fi atribuit în prezent nici măcar unui discurs definitiv stabilit Teoriile despre Cf eseul meu din această carte: "Locul imaginilor" Cu referire la o perspectivă antropologică apropiată de abordarea mea, vezi mai ales Freedberg ( ); Didi-Huberman ( și ); Bărbat ( și ); Reck ( ); în domeniul mai restrâns al antropologiei ca disciplină, în special Turner ( ); Gruzinski ( ) și, cu diverse lucrări, Auge ( și a), precum și Plessner ( ) Cf de asemenea Miiller-Funkу Reck ( ) Cf Boehm ( ), cu o selecție de autori care se ocupă de artefacte de imagine, precum Mitchell ( a) și Marin ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII a imaginii apar în alte tradiții de gândire ca teorii despre media, deci este necesar să le acordăm o valoare proprie în Vaphsics a imaginii a medialității tuturor imaginilor Prin aceasta se pune întrebarea dacă este posibil să se clasifice și imaginea digitală într-o istorie media a imaginii sau, așa cum se propune în prezent, dacă este nevoie de un discurs complet diferit Dar dacă imaginea digitală generează o imagine mentală corespunzătoare, atunci dialogul continuă cu un spectator foarte instruit Imaginea sintetică ne invită la o sinteză diferită de cea realizată prin mijloacele analogice ale imaginii Bernard Stiegler ridică însă întrebarea dacă tocmai din acest motiv nu ar trebui înființată o nouă "istorie a reprezentării", care "ar fi înainte de toate o istorie a purtătorilor de imagine" Conceptul de imagine poate fi îmbogățit doar dacă se vorbește despre imagine și mediu ca fiind cele două fețe ale unei monede, care nu pot fi separate, deși sunt separate pentru a privi și a însemna lucruri diferite Nu este suficient să vorbim despre material pentru a evita conceptul de media care este în vogă Mediul se caracterizează tocmai prin înțelegerea ca formă (transmitere) a imaginii a două lucruri care se disting ca opere de artă și obiecte estetice Discursul valoros asupra formei și materiei, în care se continuă vechea discuție despre spirit și materie, nu poate fi aplicat mediului purtător de imagine O imagine nu poate fi redusă la felul în care este recepționată de un medium când poartă o imagine: distincția dintre idee și dezvoltare este la fel de invalidă pentru relația dintre imagine și mediu În această proporție se află o dinamică care nu se explică cu argumentele convenționale ale întrebării despre imagine În cadrul discuției despre mass-media, imaginea cere un nou conținut conceptual Animăm imaginile, de parcă ar fi vii sau de parcă ne vorbesc, când le găsim în corpurile lor mediale Percepția imaginilor, un act de animație, este o acțiune simbolică care se practică foarte diferit în diferite culturi sau în tehnicile contemporane de imagine Conceptul de media, la rândul său, capătă adevăratul său sens doar atunci când ia cuvântul în contextul imaginii și al corpului Îi datorez acestui concept, cu polemica ei împotriva unei metafizici a imaginii, la convorbiri cu P WeibeL Cf de asemenea Seitter ( ) Stiegler ( : ) Vezi Schlosser ( : у s ) cu privire la A Schopenhauer, Parerga nud Paraliponieua ( : § ) Idealismul german a lăsat moștenire o tradiție puternică în conceptul de imagine MEDIU - IMAGINE - CORP | / Aici se constituie și ca veriga lipsă, întrucât mediul, în primul rând, ne plasează în fața posibilității de a percepe imagini în așa fel încât să nu le confundăm cu corpuri reale sau cu simple lucruri Distincția dintre imagine și mediu ne aduce mai aproape de conștiința corpului Imaginile memoriei și ale fanteziei apar în corpul însuși ca și cum ar fi un mediu viu După cum se știe, această experiență a dat naștere distincției dintre memorie [Gedcichtnis], ca arhivă proprie de imagini a corpului, și memorie [Erinnerung], ca producție proprie de imagini a corpului În textele antice, mijloacele imaginii întotdeauna -pre și-au lăsat urmele în acele cazuri în care imaginile au fost supuse interdicției materiale, pentru a proteja imaginile interne ale privitorului de imaginile false În concepțiile magice, dimpotrivă, regăsim praxia revelatoare a consacrarii mijloacelor imaginii pentru folosirea lor într-un loc izolat, transformând, în primul rând, o substanță în medium printr-un ritual (p ) În mijlocul imaginilor rezidă o dublă relație corporală Analogia cu corpul apare cu un prim sens din faptul că noi concepem mediile purtătoare ca corpuri simbolice sau virtuale de imagini Într-o a doua abordare, ea decurge din faptul că mass-media circumscriu și transformă percepția noastră corporală Ele ne direcționează experiența corpului prin actul de observație [Betrachtung] în măsura în care ne exercităm propria percepție asupra corpului și alienarea acestuia [Entăusserung] după modelul lor Cu o dispoziție mult mai bună recunoaștem atunci aici o analogie pentru imaginile pe care le-am primit Acest lucru este valabil chiar și pentru mediile electronice de imagine, care se mândrește cu dezcorporarea imaginilor Negația telematică a spațiului, care dă într-un fel trupurilor noastre aripi, răspunde aceleiași tendințe Căci dezincarnarea nu este altceva decât o experiență corporală de un nou tip, care are deja paralele istorice (p ) Cu toate acestea, corpul virtualizat sau globalizat oferă această extensie a percepției sale doar prin organele sale corporale Focalizarea medială a imaginilor readuce corpul nostru -care în numeroase variante de semiotică a fost scos intenționat din joc- ca subiect medial al discuției Teoria formelor semnelor Fleckner ( ), cu o selecție de texte despre teoria memoriei Cf şi lucrările lui А și J Assmann ( ) pe acest subiect și, în raport cu teoria lui Platan, Darmann ( : și urm ) Discuția media este încă foarte fragmentată Cf referitor la lucrările lui Rotzer ( ); McLuhan ( ); Reck ( ); Faulstich ( și ); Bredekamp ( ); Boehm ( ) și Spielmann-Winter ( ) In relatie I ANTROPOLOGIA IMAGINII parte a contribuțiilor în domeniul abstracției datorate Modernității, întrucât aceasta a separat lumea semnelor de lumea corpului, în sensul că semnele sunt acasă în sistemul social și se bazează pe o convenție percepția cognitivă, mai degrabă decât o percepție senzorială, legată de corp: chiar și imaginile sunt reduse în acest caz la semne iconice Simetria dintre semnele lingvistice și cele vizuale (și primatul limbajului ca sistem de transmisie) este elementară pentru semiotică Deși Ernst Gombrich a admis în eseul său structuralist că imaginile "furnizează informații care nu pot fi decodificate în niciun alt mod", această formulare arată extrem de clar restricția funcționalistă la care este supus conceptul de imagine Ceva asemănător se întâmplă cu diferența dintre imagine și mediu, care în semiotică este prea scurtă pe partea imaginii Numai o abordare antropologică își poate reda locul ființei umane, care se experimentează ca medial și acționează și medial Prin aceasta se deosebește și de teoriile media și analizele tehnice care nu concep ființa umană ca un utilizator, ci doar ca un inventator de noi tehnici CALEI ÎNTRERUPTE CĂTRE O ȘTIINȚĂ A IMAGINII În prezent, multe teorii media atribuie imaginilor un rol secundar sau, miopie, se dedică unui singur mediu tehnic, cum ar fi fotografia sau filmul O teorie generală a imaginilor media este încă în așteptare Este posibil să găsim motive istorice pentru a explica de ce acest discurs a meritat atât de multă atenție Vechea tehnologie, care acumulase o bogată experiență cu imaginile și mediile lor, a fost moștenită în Renaștere de o teorie a artei care nu mai era interesată de o teorie autentică a imaginii și care merita doar atenție o imagine dacă era transformată în artă sau dacă a satisfăcut o oarecare curiozitate cu corpul ca parte determinantă a sinelui, cf Merleau-Ponty ( : urm și : urm ) În ceea ce priveşte, Eco ( ); Scholz (i i) și Schafer-Wimmer ( ) Vezi Kaemmerling ( ); Iversen ( ); Mayo ( ) și Schapiro, în Boehm ( : și urm ) Gombrich ( : urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | științifică în jurul fenomenelor optice Teologizarea reînnoită a imaginii în Reforma pur și simplu a promovat această dezvoltare Retorica imaginii a fost apoi adjudecată istoriei artei Istoria artei, la rândul ei, a istoricizat pasional conceptul de imagine Estetica filozofică a deturnat atenția de la artefact pentru a se concentra asupra abstracției conceptului de imagine, în timp ce psihologia a investigat imaginea ca o construcție a privitorului în teoria Gestalt Tehnicile moderne de imagine au oferit materialul pentru istoria dezvoltării lor, din care au apărut impulsuri importante pentru teoria media În acest fel, competiția a fost împărțită pe diferite discipline Cum ar putea arăta astăzi un discurs despre imagine și ce constituie calitatea imaginii? Conceptul străvechi de iconologie așteaptă încă un sens contemporan Când Erwin Panofsky a făcut-o fructuoasă pentru istoria artei, el a limitat-o din nou la alegoriile de imagine ale Renașterii, care pot fi interpretate prin intermediul textelor istorice, deviând astfel sensul acesteia Este diferit să vorbim despre semnificații în imagini care pot fi făcute lizibile într-un mod similar cu un text, decât să luăm ca subiect sensul pe care imaginile l-au primit și pe care l-au avut în societatea respectivă WJT Mitchell a readus termenul de iconologie folosit în cartea sa care poartă același titlu Prin iconologie el înțelege o metodă de a opri explicarea imaginilor prin texte și de a le distinge de texte Iconologia sa critică, așa cum a numit-o el, nu face distincție între imagini și cultura vizuală ca concept ghid Poate că intenționa să introducă această distincție într-o a doua carte, pe care a intitulat-o Teoria pictare În ea, el stabilește diferențele dintre tablouri și imagini, lucru care ne este imposibil, întrucât în germană numim tabloul [Bild] agățat pe perete la fel ca imaginea [Bild] pe care o conține Din perspectiva lui Mitchell, imaginile sunt imagini fizice, "obiecte [concrete] de reprezentare care fac imaginile manifeste" Aș prefera să vorbesc despre mass-media pentru a găsi un termen pentru întruchiparea imaginilor Mitchell menționează "media vizuală și verbală" mai ales cu referire la artele plastice și la literatură Astfel, întrebarea elementară despre imagine trebuie încă clarificată În știința artei, imaginea era extrem de restrânsă la caracterul ei artistic, motiv pentru care a fost încadrată în istoria formelor Panofsky ( ), iar în Kaemmerling ( : urm ) Mitchell ( și a: și și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII artistic Tocmai în acest sens, se încadrează conferința susținută de Theodor Hetzer în cu titlul "Contribuții la istoria imaginii", fără a observa contradicția căutării imaginii doar în pictură, ale cărei principii formale intenționa să le cerceteze În fotografie, mediul modern al imaginii, fără alte prelungiri, a văzut sosirea "sfârșitului imaginii" neclintit, de atunci nu se mai putea vorbi de "caracterul de imagine" al unei anumite forme artistice Disciplina istoriei de artă s-a trezit brusc analizând forma artistică Protestul împotriva acestei presupuneri a venit din cercul lui Aby Warburg din Hamburg, susținând că din știința artei ar trebui să iasă o știință a culturii de alt fel Warburg însuși s-a trezit în timpul Primului Război Mondial pe cale de a deveni "istoric de imagine" și și-a asumat responsabilitatea, așa cum arată Michael Diers, să studieze imaginile de propagandă ale partidelor care au condus războiul Câțiva ani mai târziu și-a continuat cercetările asupra cuvântului și imaginii în presa scrisă din timpul lui Luther Cu toate acestea, această extindere a conceptului de imagine a fost rapid redusă de colegii și studenții săi pentru a obține un material de comparație extins pentru interpretarea senzorială a operelor de artă antice La doi ani după moartea lui Warburg, Edgar Wind a condus o conferință de estetică în pentru a revizui "conceptul lui Warburg despre știința culturii" și a-l limita la probleme estetice Imaginile au avut doar scopul de a promova "cunoașterea conceptuală a aspectelor artei", unde Renașterea a constituit o paradigmă a artei presupus atemporale Cu aceasta, sarcinile unei adevărate științe a imaginii s-au retras din nou Așa se înțelege și că Edgar Wind a recurs la o transcriere fără speranță când a echivalat mediul purtător al imaginilor cu "orice formă atinsă de omul harnic" prin care "se transmit operele de artă" Deși Ernst Cassirer a folosit conceptului de media, el i-a dat o cu totul altă orientare În Filosofic de las formas simbâlicas, pe care l-a dezvoltat în imediata apropiere a lui Warburg, el distinge cuvântul rostit de "imaginea senzorială a unei idei" în măsura în care "nu este contaminat [szc] de nicio materie senzorială proprie" ( ) În această formulare, ierarhia din lumea simbolurilor este exprimată într-un mod extrem de clar Tam- Hetzer ( : şi urm ) Diers ( : ) Cf SchoelLGlass ( : urm ) Cf şi Warburg ( ), cu bibliografie suplimentară Vezi noua ediție a textului din Warburg ( : у și urm , în special p ) MEDIU - IMAGINE - CORP | douăzeci și unu Figura Monbijou, figura de ceară a lui Frederic I al Prusiei bine imaginile ar putea transmite cunoștințe; Cu toate acestea, Cassirer le reproșează că se abate prea ușor de la "privirea spiritului", în loc să-i folosească doar ca "mijloace" de cunoaștere În acest discurs, imaginile în sine erau un mediu și, ca atare, erau supuse limbajului Încă din , istoricul de artă Julius von Schlosser, în lucrarea sa despre imaginile pe figuri de ceară, descoperise pentru prima dată semnificația antropologică a mijloacelor de imagine Cu toate acestea, în utilizarea unui corp aparent sau a unei păpuși care pretinzând că sunt în viață detectez doar latența formelor de gândire magică (figura ) Contrar intențiilor sale, conceptul său despre "magia imaginii" a limitat astfel discuția, mai degrabă decât să se asigure că materialul său va da roade într-o trecere în revistă a întrebărilor legate de imagine Schlosser se referă continuu la supraviețuirea "vieții primitive a sufletelor", ceea ce l-a împiedicat să diferențieze sensul unei reprezentări de o animație magică În același context, Schlosser a fost confruntat cu expresia simbolică a mediumului, pe care l-a identificat cu materialul imaginilor În figurile de ceară, problema constă "în utilizarea materialelor naturale", cum ar fi părul și țesăturile, care păreau să dăuneze ideii de artă În acest caz, artei a fost jefuită de forma sa autonomă, care o deosebește de viață Schlosser se bazează pe Schopenhauer, care a respins înșelăciunea imaginii din ceară pentru că nu separa forma de materie Schopenhauer a echivalat imaginea cu opera de artă, cu care a putut afirma că "este mai aproape de idee decât de realitate" Pe acest fundament se bazează în primul rând o adevărată experienţă estetică Dar nu numai în artă este valabil să încercăm să facem diferența între o copie dintr-un material de lucru și imaginea originală de la care a pornit: altfel nu ar fi putut exista niciodată imagini convingătoare ale Cassirer ( - ) Vezi și Cassirer ( : și urm ) În ceea ce privește Cassirer, vezi Schilp ( ) și volumul Science in context ( ) dedicat lui Cassirer Cf nota I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Picasso, sculptură (foto: Minotaur, ) corpul uman, a cărui substanță organică nu poate fi transferată în imagini artificiale De aceea ne înspăimântă păpușile care par a fi vii, care se îndepărtează de diferența incontestabilă dintre corp și imagine, precum cea a sculpturilor în piatră sau bronz (figura ) Ceea ce în lumea corpurilor și a lucrurilor este materialul lor, în lumea imaginilor este mediul lor Deoarece unei imagini îi lipsește un corp, ea necesită un mediu în care să poată fi întruchipată Dacă urmărim imaginile până la cel mai vechi cult al morților, vom găsi praxia socială de a le oferi un mediu durabil în piatră sau lut, care a fost schimbat cu corpul în descompunere al defunctului Antiteza formei și materiei , care a fost ridicată drept lege în artă, își are rădăcinile în diferența dintre mediu și imagine Protecția conceptului de artă excludea deja din Renaștere orice recunoaștere a imaginilor care aveau un caracter artistic incert Această excludere era valabilă pentru imagini de ceară, măști funerare și diferite figuri votive hibride, așa cum a demonstrat Georges Didi-Huberman prin cazul istoriografiei de artă a artistului renascentist Giorgio Vasari Dominanța imaginii morților în cultura occidentală a scăzut complet sub umbra discursului de artă, motiv pentru care peste tot în literatura de cercetare se întâlnește materiale îngropate, sau cu obstacolul barierelor gândirii pe care tocmai când se dorește să le traverseze își pierd conștientizarea vinovăției Dihotomia dintre istoria artei și cea a imaginilor s-a accentuat odată cu formarea istoriei academice a artei în secolul al XIX-lea, care și-a păstrat distanța de noile medii ale imaginii, precum fotografia Cf în acest sens eseul meu "Imagine și moarte" din această carte Didi-Huberman ( : urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | grafic Curând și-a extins subiectul cu bună știință la așa-numita artă a umanității, în ciuda căreia conceptul monocular al artei new age a continuat să determine discursul POLEMICA ACTUALĂ ÎMPOTRIVA IMAGINILOR Plecând de la Michel Foucault, plasăm imaginile într-un nou discurs care tratează "criza reprezentării" În acest discurs, filozofii dau vina pe imagini pentru faptul că reprezentarea lumii a intrat în criză Jean Baudrillard numește chiar imaginile "ucigași ai realului" Realul este astfel transformat într-o certitudine ontologică, la care imaginile trebuie și trebuie să renunțe Acum admitem doar că vremurile istorice au avut stăpânire asupra imaginilor Cu aceasta se uită că și atunci realitatea lor socială sau religioasă era controlată în imagini legate de epocă, cu o autoritate emanată din conștiința colectivă Numai odată ce referința temporală a dispărut, imaginile vechi nu ne mai nedumăscesc Criza reprezentării este de fapt o îndoială în ceea ce privește referința, pe care am încetat să o mai încredințăm imaginilor Imaginile eșuează doar atunci când nu mai găsim în ele nicio analogie cu ceea ce le precede și cu ceea ce poate fi legat de ele în lume Dar și în culturile istorice, imaginile au funcționat ca dovezi (ce cuvânt frumos!) care puteau fi găsite doar în imagini și pentru care au fost inventate imagini Totuși, pentru Baudrillard, orice imagine în care o dovadă a realității nu poate fi citită este echivalentă cu o simulare, la fel cum bănuiește că există o simulare în care echivalența dintre semn și sens nu este respectată de propunere La criza analogiei a contribuit și imaginea digitală, a cărei ontologie pare să fi fost înlocuită de logica producerii ei Avem neîncredere în imaginile al căror mod de a origina nu mai este înscris la rubrica copiei Sunt imaginile sintetice imagini virtuale care scapă conceptului nostru de imagine sau stabilesc un nou concept de imagine care evită orice comparație cu istoria imaginii? Ne confruntăm cu sarcina de a reflecta din nou asupra imaginii Baudrillard ( și ) În raport cu un alt discurs pe tema virtualității, vezi Barck ( ); Flesner ( ); Flusser ( ); Grâu ( ); Kittler ( ); Kramer ( ); Queau ( ) și Reck ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII gena și calitățile care constituie o imagine, odată ce situația actuală de euforie sau consens cu privire la sfârșitul timpului s-a așezat "Fără îndoială, știm din ce în ce mai puțin ce este o imagine", scrie Raymond Bellour ca cronicar al dezbaterii contemporane, deși nu este "ușor să spui cum era situația în alte vremuri" Pierderea oricărei perspective istorice ar priva discuția de un acces esențial la statutul imaginii, care este încă legat de organele noastre corporale Din acest motiv, Eric Alliez pledează pentru o istorie a tipurilor de imagini, în care antropologia și tehnologia sunt reprezentate în același discurs Numai atunci ar fi posibilă înțelegerea imaginii sintetice nu numai ca expresie a unei crize a imaginii, ci ca un alt tip de imagine care stabilește o nouă praxis a percepției și, prin urmare, lărgește și criteriile cu care relaționăm percepția cu corpul nostru Criza imaginii a început poate deja din starea de analogie totală, când imaginile din film și video apăreau încărcate cu sunet și mișcare, adică cu vechile prerogative ale vieții În acest sens, Derrida a vorbit despre "o imagine vie a celor vii" (image vivante du vivant), adică despre un paradox care "fură toate aplauzele" vieții, întrucât abia după ce au încorporat treptat aproape toate Înregistrările care părea rezervată pe viață, producătorii de imagine au întors situația Ei au început prin a proiecta lumi virtuale care triumfă asupra dictaturilor analogiei și care există doar în imagine Totuși, ceea ce strălucește doar pentru efectele sale pierde în curând respectul nostru, precum și tot ceea ce este oferit în interacțiune pentru uzul omului de rând Nu vrem să ne jucăm cu imaginile pentru că în secret încă mai credem în ele Ei își pierd autoritatea simbolică de fiecare dată când prezintă mai multe ficțiuni, care falsifică nevoia noastră de utopii Virtualitatea necesită și reconectarea cu realitatea, de la care își primește sensul libertarian Așadar, imaginile dezvăluie o reprezentare pe care o putem încredința doar veacurilor trecute? Reprezintă ei altceva decât ei înșiși? Există mai mult decât suficiente motive pentru această presupunere Cu toate acestea, este ușor să ajungeți la concluzia eronată de a pretinde a declara marea schimbare a vremurilor, în care orice comparație cu imagini din alte vremuri este banală Nu confundăm prea repede imaginile cu producția de masă și cu golul de semnificații pe care cu siguranță le atribuim Bellour, în Sansonowу Alliez ( : ), şi Alliez (ibid : у s ) Derrida ( : у și urm , în special p ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Vom? Este evident că nu mai avem un concept clar despre ceea ce este o imagine, dacă considerăm propriile noastre produse responsabile pentru ceea ce au devenit din cauza noastră și din cauza puterii economice și politice a producătorilor de imagine O lipsă similară de claritatea se găsește astăzi acolo unde granițele dintre imagini și media lor sunt estompate Imaginile colective care au apărut în culturile istorice, inclusiv cele cărora le aparținem, provin dintr-o genealogie străveche a interpretării ființei Dacă le confundăm cu tehnicile și mijloacele cu care le invocăm astăzi, atunci o distincție care a jucat un rol primordial în istoria imaginii este suprimată "Tehnologia imaginilor" la care se referă Derrida a transformat, fără îndoială, percepția imaginilor Și totuși, descrierea lui Derrida este valabilă mai mult pentru suprafețele pe care apar imaginile decât pentru aceleași, din momentul în care în imagini citim relația noastră cu lumea Apare astfel urgența de a pune problema unei antropologii fundamentul imaginilor din perspectiva abordării umane și a dispozitivului tehnic PRODUCCION MENTAL ¥ PISICA DE IMÂGENES Istoria imaginilor a fost întotdeauna o istorie a imaginilor media Interacțiunea dintre imagine și tehnologie poate fi înțeleasă doar dacă este văzută în lumina acțiunilor simbolice Producerea imaginilor este ea însăși un act simbolic și, din acest motiv, cere de la noi un mod de percepție la fel de simbolic, care este semnificativ diferit de percepția zilnică a imaginilor noastre naturale Imaginile care susțin semnificații, care ca artefacte își ocupă locul în fiecare spațiu social, ajung în lume ca imagini media Mediul purtător vă oferă o suprafață cu un sens și o formă actuală de percepție De la cea mai veche fabricație până la diferitele procese digitale, acestea au fost supuse cerințelor tehnice Aceste cerințe pun, în primul rând, pe masă caracteristicile lor media, cu care, pe de altă parte, Cf în acest sens, Auge ( a: у urm , în special p у urm , "Du narratif au tout fictionnel") Derrida ( : y ss ), despre distincția dintre "artefactualite" și "artevirtialite" b I ANTROPOLOGIA IMAGINII noi percepem Punerea în scenă într-un mediu de reprezentare este ceea ce fundamentează în mod fundamental actul de percepție Schema în trei pași pe care o schițuiesc aici este esențială pentru funcționarea imaginii din perspectivă antropologică: imagine - mediu - vizualizator, sau imagine - aparat imagine - corp viu (unde acesta trebuie înțeles ca corp medial sau "medializat") În discursul actual, dimpotrivă, imaginile fie sunt discutate într-un sens atât de abstract încât par să existe lipsite de mediu și corp, fie sunt pur și simplu confundate cu tehnicile lor de imagine respective Într-un caz, ele sunt reduse la simplul concept de imagine, în cealaltă la simpla tehnică a imaginii Ideile noastre despre imaginile interioare și exterioare contribuie la acest dualism Unele dintre ele le putem descrie drept imagini endogene, sau imagini proprii corpului, în timp ce celelalte au întotdeauna nevoie mai întâi de un corp tehnic al imaginii pentru a ajunge la privirea noastră Cu toate acestea, aceste două modalități - imaginile lumii exterioare și imaginile interioare - nu este posibil să se înțeleagă în cadrul acestei dualități, deoarece aceasta nu face decât să continue vechea opoziție dintre spirit și materie a imaginilor interioare și exterioare, care numai în gândit la civilizația occidentală pe care o înțelegem cu atâta încredere ca dualism, imaginile mentale și fizice ale unei epoci date (visele și icoanele) sunt interconectate în atât de multe feluri încât componentele lor cu greu pot fi separate și asta doar într-un sens strict material Producerea imaginilor a avut întotdeauna ca efect standardizarea imaginilor individuale și, la rândul ei, le creez din lumea contemporană a imaginilor observatorilor lor, care abia atunci a făcut posibil efectul colectiv Problema reprezentării interne și externe este pusă în prezent în neurobiologie, care localizează "reprezentarea internă" (Olaf Breidbach) în aparatul perceptiv și vede experiența lumii stocată în esență în structura neuronală a creierului însuși context al științelor culturale, aceeași întrebare poate fi pusă, deși aici este vorba despre relația de schimb dintre producerea de imagini mentale și producerea de imagini Cf referințele de la notele și Vezi nota , precum și Arendt ( ), cu o critică a acestei contradicții din istoria filosofiei Cf privind, pe de o parte a spectrului metodologic, Auge ( a: y ss ) și, pe de altă parte, Derrida ( ) și Stiegler ( ) Vezi Breidbach ( : și urm ), precum și Breidbach-Clausberg ( ) MEDIU - IMAGINE - CORP | / gene materiale la un moment dat, unde acestea din urmă ar trebui considerate ca o reprezentare externă Numai în acest sens se poate vorbi de o istorie a imaginilor, într-un mod asemănător cu ceea ce se întâmplă cu o istorie a corpului sau a spațiului În cele din urmă, totuși, formularea întrebărilor poate fi legată de științele naturii, dacă cineva este dispus să înțeleagă știința lor imagistică ca artefacte, funcționând nu într-un sens neutru sau obiectiv, ci într-o anumită cultură În jurul acestei întrebări, James Elkins (Chicago) a descoperit "inițiația non-art" ca subiect de analiză formală și critică Deși imaginile noastre interne nu sunt întotdeauna de natură individuală, atunci când sunt de origine colectivă le interiorizăm atât de mult încât ajungem să le considerăm propriile noastre imagini Prin urmare, imaginile colective înseamnă că nu numai că percepem lumea ca indivizi, ci că o facem colectiv, ceea ce ne supune percepția într-un mod care este determinat de timp Tocmai în aceste circumstanțe participă abordarea medială a imaginilor În fiecare percepție legată de o epocă, imaginile sunt transformate calitativ, chiar dacă subiecții lor sunt imuni la timp În plus, le dăm expresia unui sens personal și durata unei amintiri personale Imaginile văzute sunt supuse iremediabil cenzurii noastre personale Gardienii care veghează asupra memoriei noastre de imagini îi așteaptă din timp Deși experiența noastră cu imaginile se bazează pe o construcție pe care noi înșine o elaborăm, aceasta este determinată de condițiile actuale, în care sunt modelate imaginile media Un act de metamorfoză are loc atunci când imaginile a ceva ce s-a întâmplat sunt transformate în imagini amintite, care, de acolo, își vor găsi un nou loc în depozitul nostru personal de imagini Într-un prim act, dezbrăcăm imaginile exterioare pe care "venim să le vedem" din corpurile lor, pentru a le oferi un nou corp într-un act al doilea: are loc un schimb între mediul lor purtător și corpul nostru, care, pe pe de altă parte, se constituie într-un mediu natural Acest lucru este valabil chiar Elkins ( : urm ) Cf Jones-Gallison ( ); Weibel ( : urm ); Breidbach-Clausberg ( ), cu numeroase contribuții metodologice, și Sachs-Hombach și Rehkamper ( ) Această situație îl îngrijorase deja pe Platon (Darmann, ), care s-a hotărât asupra mediului viu, cel care își poate aminti de sine, față de mediile moarte ale scrisului și picturii Vezi în acest sens eseul "Imaginea și moartea" din această carte, secțiunea : "Critica imaginilor lui Platon" I ANTROPOLOGIA IMAGINII pentru imagini digitale, a căror structură abstractă spectatorii o traduc în percepție corporală Impresia de imagine pe care o primim prin mediu stochează atenția pe care o dedicăm imaginilor, întrucât un mediu are nu doar o calitate fizico-tehnică, ci și o formă istorică temporală Percepția noastră este supusă schimbărilor culturale, chiar dacă, din cele mai îndepărtate vremuri imaginabile, organele noastre senzoriale nu au fost transformate La acest fapt, istoria media a imaginilor contribuie într-un mod determinant De aici rezultă postulatul fundamental că mijloacele imaginii nu sunt exterioare imaginilor Ne regăsim cu tema percepției mediale în vechea dezbatere despre apariția impresiilor simțurilor, care a lăsat amprenta tuturor lucrurilor empirice în privirea noastră Aristotel s-a ocupat de această problemă când a vrut să se opună unei anumite doctrine străvechi conform căreia era vorba despre particule materiale care se desprind de lucruri și pătrund în ochii noștri Pentru aceasta, a propus teza, a cărei influență ulterioară va fi foarte largă, că imaginile văzute sunt percepute ca forme pure pe care privirea le dezlipește materialitatea Această teză stabilește deja dualismul care separă imaginile exterioare de cele interne, de parcă toate podurile care le uneau ar fi fost dărâmate Cu aceasta, în același timp, nu s-a mai acordat atenție relațiilor dintre percepția corporală și percepția imaginii De atunci, mass-media, în care apar imaginile și din care imaginile au efect, au fost considerate ca o impuritate a conceptului de imagine și din acest motiv nu li s-a mai acordat o atenție deosebită În praxis, fiecare mediu abordează tendința fie de a se referi la sine, fie, dimpotrivă, de a se ascunde în imagine Cu cât ne concentrăm mai mult pe mijlocul unei anumite imagini, cu atât întrezăm mai mult o funcție de stocare și ne distanțăm Dimpotrivă, efectul său asupra noastră crește cu cât devenim mai puțin conștienți de participarea sa la imagine, ca și cum imaginea ar exista datorită propriei puteri Ambivalența dintre imagine și mediu constă în faptul că corespondențele acestora sunt reconsiderate din nou pentru fiecare caz concret cu o multiplicitate aproape nelimitată Puterea imaginii este exercitată de instituțiile care au imaginile prin mediul actual și atractivitatea acestuia: cu mediul, ceea ce se promovează este imaginea Aristotel, Parva Naturalia (Peri Aistheseos), în Aristotel ( : у urm ) Cf în acest sens, Cassirer ( : у și urm ), "Der Begriff der symbolischen Form " MEDIU - IMAGINE - CORP | pe care se doreşte să le insufle destinatarilor Seducția simțurilor prin fascinația mediumului este în prezent o fascinație tehnologică Mereu s-a vorbit despre el când s-a intenționat să ilustreze privitorului puterea oarbă a imaginilor, reducându-le astfel la materia moartă a suportului lor (p ) Atunci când în viața publică imaginile aveau un efect pernicios sau promovau idei false, intenția a fost de a le scoate de sub controlul mass-media exercitat de partea adversă: dacă erau distruse, era posibil doar distrugerea mass-media în care fuseseră produs Fără niciun mediu, imaginile au încetat să mai fie prezente în spațiul social (figura ) Figura Monument funerar care arată urmele furtunii pe imagini, Catedrala Minster ANALOGIA DINTRE CORPURI ȘI MEDII Fiecare modalitate de antropologie este supusă unor neînțelegeri, întrucât termenul a servit disciplinelor foarte diferite, iar de foarte multe ori în istoria sa a fost vopsit cu culori ideologice O tradiție care a celebrat în istoria spiritului evoluția unei imagini a magicului lumea la una rațională, adoptă totuși o atitudine de respingere a antropologiei Acest lucru afectează și realizarea imaginilor, în măsura în care Antropologia filozofică în sens kantian, antropologia medicală și antropologia popoarelor străine (vezi, totuși, recenzia lui J Cliffbrd și M Auge, care s-au luptat pentru o etnologie a culturii occidentale) au devenit discipline recunoscute care își apără granițele La aceasta se adaugă "autropologia culturală" după modelul nord-american (Coote-Shelton [ ] și Marcus-Myers [ ]) În legătură cu antropologia isterică, vezi nota , cu preferințele mele personale, și nota Poziția lui A Gehlen ( ) continuă să fie o lucrare în curs În sfârșit, referitor la situația generală a cercetării antropologice de astăzi, cf Affergan ( ) și Auge ( ) Pentru o relatare retrospectivă a schimbării cercetării etnologice, a se vedea autobiografia lui Geertz ( ) Cf de asemenea Muller-Funk și Reck ( ), referitor la o antropologie isterică a mass-media I ANTROPOLOGIA IMAGINII presupus exercitiu arhaic S-ar părea că imaginea rămăsese într-un întuneric care nu putea fi depășit decât de lumina unei reflectări luminate: ceea ce la un moment dat a fost o imagine în sens arhaic, s-a rezolvat în această evoluție fie ca limbaj (cu utilizarea sa de simboluri) și metafore), sau ca artă De aceea, în prezent, întoarcerea imaginilor trezește o neîncredere deosebită, întrucât pare a fi o regresie la o credință în imagini care fuseseră deja depășite O antropologie preocupată de realizarea de imagini și de credința umanității în imagini merită bănuiala că trădează o fațetă clară și apreciată a progresului Cu toate acestea, o antropologie istorică a fost introdusă ca o formă modernă de știință culturală, căutându-și subiectul atât în trecut, cât și în prezentul culturii însăși Dacă investighează mijloacele și simbolurile pe care cultura le folosește în producerea semnelor, atunci imaginea este și ea, în cele din urmă, o temă pentru aceasta Întrebarea imaginilor dărâmă granițele care delimitează vremurile și culturile, deoarece nu poate găsi răspunsuri decât dincolo de acele granițe Imaginile au cu siguranță o formă temporară în mediile și tehnicile istorice și, totuși, sunt aduse în discuție de teme care sunt dincolo de timp, cum ar fi moartea, trupul și timpul Funcția sa este de a simboliza experiența lumii și de a reprezenta lumea, astfel încât în transformare să fie indicată și forța repetiției Schimbarea experienței imaginii exprimă și o schimbare a experienței corpului, astfel încât istoria culturală a imaginii se reflectă și într-o istorie culturală analogă a corpului În acest sens, mediul prin care corpurile noastre comunică cu imaginile joacă un rol cheie Corpul și imaginea, care au fost întotdeauna nou definite, deoarece au existat mereu acolo, sunt așadar teme naturale ale antropologiei Cf în acest sens, considerațiile lui Cassirer, din perspectiva filosofiei formelor simbolice (nota j La Warburg ( și ), Iluminismul și distanța rațională joacă o funcție ambivalentă în raport cu imaginea În ceea ce privește antropologia istorică sau antropologia culturii în cele mai recente modalități europene, vezi mai ales Plessner ( ); Marshall ( ); Sissmuth ( ); Kamper-Wulf ( ) și Gebauer ( ), precum și Gebauer-Kamper ( ) sau publicațiile sfb Authropologie der Litemturwisseiischafteu din Konstanz Cf în acest sens eseul "Imaginea corpului ca imagine a ființei umane", precum și eseul "Imaginea și moartea" din această carte MEDIU - IMAGINE - CORP | Evadarea din corp care are loc astăzi nu face decât să ofere o nouă dovadă a relației dintre percepția imaginii și percepția corpului Evadarea în interiorul corpului și evadarea în afara corpului sunt doar două moduri antagonice de a trata corpul, de a te defini, fie pentru corp, fie împotriva lui Lăsăm să se confirme imanența și transcendența corpului prin imagini cărora le impunem această tendință opusă Media digitale de astăzi ne-au schimbat percepția, la fel ca toate mediile tehnice care le-au precedat; totuși, această percepție rămâne legată de corp Doar prin imagini ne eliberăm de înlocuirea trupurilor noastre, pe care le putem privi astfel de la distanță Oglinzile electronice ne reprezintă așa cum vrem să fim, dar și așa cum nu suntem Ele ne arată corpuri artificiale, incapabile de a muri, și cu asta ne vor satisface utopia în efigie Oglinda a fost deja inventată cu scopul de a vedea corpuri acolo unde nu există corp: pe sticlă sau metal surprinde atât imaginea noastră, cât și privirea noastră asupra imaginii În calitate de medium, oglinda este opusul strălucitor al corpului nostru și, totuși, ne întoarce imaginea pe care o facem despre propriul nostru corp (figurile , , ) Pe suprafața oglinzii, corpul are o imagine fără trup, pe care totuși o percepem ca fiind corporală De atunci, alte suprafețe tehnice au continuat să joace rolul oglinzii, invitând astfel și la contemplarea lumii în imaginea îndepărtată a unui exterior : fereastra simbolică a lui Leone Battista Alberti, acel tablou renascentist timpuriu, a fost returnat ecranul modelați ca suprafață transparentă Oglinda și pictura dovedesc, ca mijloace arhetipale, capacitatea omului de a traduce corpurile tridimensionale într-un mediu care le contrazice într-un mod atât de profund pentru că este o suprafață Despre proiecția unui corp există prima referință a tinerei femei corintice, care în timpul rămas-bunului și-a ținut iubitul în conturul umbrei pe care trupul ei o arunca pe perete (figura ) (p ) Zidul a servit ca mijloc de păstrare a urmei unui corp care odată Cf în acest sens, epilogul referitor la fotografie din eseul "Imagine și moarte" din această carte Referitor la oglindă, cf lucrările lui Baltrusaitis ( ) și Haubl ( ) Deja din secolul al VI-lea î Hr C în cultura egipteană și mai târziu în greacă, oglinda a fost un mediu privilegiat Cf de asemenea Marin ( : y ss ) și referințele bibliografice ale notei a eseului "Imagine y sombra" din această carte în raport cu tema lui Narcis, precum și Belting ( b) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Tablouri ca ferestre iluminate (foto: E Erwitt, ) Stătea în fața acelui perete și a lăsat acolo o imagine indexai în sensul fotografiei Corpurile devin evidente în lumină și prin faptul că în ele se formează umbre (figura ) După modul ei de a se manifesta, lumina și umbra sunt necorporale (nu mă refer aici la legile fizicii) Și totuși, cu ajutorul lui, percepem corpuri în extensia lui Sunt, într-un anumit fel, mijloace naturale ale privirii Leonardo da Vinci s-a ocupat în scrierile sale de paradoxurile care există între corp și percepția lui de către noi "Umbra este mediul prin care corpurile își manifestă forma " El a observat, de asemenea, împrejurarea că umbrele urmăresc trupurile din toate părțile și că totuși se separă de corp în contur Pictura greacă în umbră (skiografia) a fost celebrată ca o invenție care a permis traducerea ființei corpului prin apariția imaginea Fotografia modernă surprinde corpul în urma luminii într-un mod asemănător cu desenul de contururi în urma umbrelor în antichitate (p ) Suprafețele de proiecție pot, de asemenea, să militeze împotriva corpului Pictura creștină și-a subliniat contradicția cu plasticul tridimensional Cf referitor la eseul "Imaginea și moartea" din această carte, nota Richter ( : y ss ["ombra e lumi de'corpi"], y s y ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Robert Frank, Interior (ca ), din: The lines of ту liuoil ( , за ed ) televizorul ca fereastra si oglinda mensional al corpului culturii antice Respingerea imaginii antropocentrice a lumii a fost simbolizată în icoanele transcendentale (trans-corporale), folosind imagini fără asemănare cu corpurile pentru a trece granițele lumii corporale Imaginea corporală complet plastică nu a mai dobândit la sfârșitul perioadei a istoriei antice importanţa culturală pe care a avut-o în cultura greacă Hegel a fost cel care a văzut această istorie media mai clar, distingând imaginea antică a corpului, pe care o vedea întruchipată în vremurile clasice, de imaginea sufletului din pictura romantică Din momentul în care ființa umană și-a format o imagine într-o lucrare sau a desenat o figură, a ales un mediu potrivit pentru aceasta, fie că era o bucată de noroi sau un perete neted dintr-o peșteră Capturarea unei imagini însemna în același timp crearea fizică a unei imagini Imaginile nu au apărut în lume prin partenogeneză Mai degrabă, s-au născut în corpuri concrete ale imaginii, care și-au desfășurat efectul din materialul și formatul lor Să nu uităm că imaginile aveau nevoia de a dobândi un corp vizibil, deoarece erau obiectul unor ritualuri în spațiu A se vedea în acest sens Belting ( ) Vezi Hegel ( : și urm ), Vorlesuiigeu tiber die Asthetik, în raport cu forma artistică clasică și romantică I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Autoportretul lui Picasso în oglindă (Royan, ) public oferit de o comunitate În plus, ele trebuiau instalate într-un loc propice aprecierii lor, unde trupurile se adunau, formând astfel un loc public Hardware-ul lor nu numai că le făcea vizibile, dar le conferea și o prezență într-un corp din sfera socială Urmează Monumentele continuă în Modernitate, într-un mod hibrid și ideologic, ansamblul străvechi de imagini culte, într-o societate care ridica întrebări despre identitate, într-un dublu sens ambiguu, zeității (domnului) și lucrării într-o imagine care o întruchipează Adunarea, consacrarea, venerația, procesiunea sau ritualul dinaintea imaginii sunt legate de imagine ca acte ceremoniale: vezi Freedberg ( : și ss ) și Belting ( ) Despre ritual, vezi Turner ( ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Umbra lui Picasso (foto: Picasso, ) fiind așa, ca în camerele de hotel unde monitorul este afișat ca pe un altar de acasă pentru a primi imaginile imateriale care sunt trimise din sfera publică (figura ) Multimedia și mass-media sunt atât de dominante în discuția actuală încât pentru a le opune este necesar să luăm în considerare mai întâi un alt concept de media Marshall McLuhan consideră mass-media, mai presus de toate, ca o extensie a propriilor noastre organe corporale, pentru care și-a găsit adevărata justificare în progresul tehnologiei Înțelegând mass-media ca proteze corporale care sporesc înțelegerea noastră asupra timpului și spațiului, el ar putea vorbi de media corpului În istoria artei, dimpotrivă, media sunt concepute ca genuri și materiale prin care artiștii se exprimă, adică ca medii de artă Spre deosebire de aceasta, înțeleg mass-media ca media purtătoare, sau media gazdă, care au nevoie de imagini pentru a deveni vizibile, adică sunt medii ale imaginii Ele trebuie să se distingă de corpurile reale, declanșând astfel întrebările binecunoscute despre formă și materie Experiența din lume se aplică experienței din imagine Cu toate acestea, experiența imaginii este legată, pe de altă parte, de o experiență medială Mass-media poartă o formă temporală dinamică determinată de ciclurile istorice ale istoriei mass-media în sine Până acum, dezbaterea în jurul acestor cicluri s-a ocupat doar de ceea ce se referă la stiluri artistice (George Kubler) Fiecare mediu își poartă forma temporară ca și cum ar fi gravat în relief Astfel, întrebările presei sunt de la origine întrebări ale istoriei mass-media În terminologia mijloacelor de comunicare a imaginii este necesară o distincție fundamentală, cea care există între scriere și limbaj Imaginea fotografică sau electronică sunt termeni care se referă la medii individuale pentru care nu există un termen general Limbajul vorbit este legat de corpul vorbitor, în timp ce limbajul scris este eliberat de corp Actul McLuhan ( și : și urm ) Kubler ( ) зб I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Dulap TV într-un hotel din Anvers (reclamă la hotel) Corpul la care participă vocea și urechea este înlocuit de o conducere liniară a ochiului în cazul scrisului, care comunică printr-un mediu tehnic Între timp, afirmația că scrisul tipărit necesită simțul distanței al ochiului și că ea, ca mediu de transmitere al culturii noastre, a introdus deja o abstractizare a percepției încă dinainte de era computerelor, a devenit un topos al tuturor teoriilor media În ceea ce privește imaginile, se menține în continuare un argument similar celui dezvoltat pentru limbaj Imaginile interioare și exterioare se încadrează interschimbabil în conceptul de imagine Este evident, însă, că în cazul imaginilor media este un echivalent cu ceea ce este scrisul în cazul limbajului Doar că pentru imagini nu există alternativă între limbaj și scriere, care în ambele cazuri ies din corp Trebuie să lucrăm cu media pentru a face imaginile vizibile și apoi să comunicăm prin ele Limbajul imaginilor, așa cum îl numim noi, este o denumire diferită pentru medialitatea imaginilor Nu permite separarea ei de imagini la fel de curată ca în distincția dintre scriere și limbă (eventual scrierea, ca mediu, a modelat limbajul) De aceea, conceptul de imagine este atât de greu de identificat în artefactele de imagine Iată o sarcină interdisciplinară pentru viitor În imaginile tehnice, caracterul medial a dobândit încă un sens Comunicăm prin imagini cu o lume care nu este accesibilă organelor noastre senzoriale fără un fel de intermediere Competența noilor media depășește în același timp competența organelor noastre corporale Aceasta, la rândul ei, se transmite din nou prin imagini, ca și în investigațiile biologice Prin imaginile pe care le reprezentăm, parafrazându-l pe Pavel Kerckhove ( : urm ) de asemenea Dencker ( ); Kittler e! ai ( ); McLuhan ( ) și Vattimo-Welsch ( ) McLuhan ( şi ), referitor la această privire către mass-media MEDIU - IMAGINE - CORP | Klee, ceea ce nu poate fi copiat, dar trebuie făcut vizibil prin intermediul unui nou tip de imagini În această categorie se încadrează procedurile de obținere a imaginilor din științele naturii Totuși, această dependență de mijloace tehnice declanșează o criză atât în conștiința corpului, cât și în tratarea imaginilor Ne înarmam cu proteze vizuale astfel încât dispozitivele să ne dirijeze percepția În experiența cu imagini apare o abstracție asemănătoare cu cea a experienței corpului: ea se impune prin experiența unei intermedieri tehnice asupra căreia nu mai avem controlul corporal Ceva similar este valabil pentru producerea de imagini în mass-media Îi atribuim o autoritate mai mare decât propriei noastre experiențe cu lumea Acum lumea este accesibilă doar prin intermediul mass-media, așa cum a demonstrat Susan Sontag prin fotografie Cu aceasta are loc o deplasare a experienței tradiționale a imaginilor Medialitatea sa atrage atât de mult atenția încât nu mai este posibil să o recunoaștem ca o punte între imagine și corp, ci pare a fi o auto-expresie a mediumului Consecința acestui lucru este că discuția despre percepție a devenit mai abstractă decât percepția în sine, care este încă legată de corp În istoria tehnică de astăzi a mass-media, producția de imagini este oarecum descrisă ca automatism al tehnologiei media În acest fel, discuția în jurul imaginilor devine tocmai opusul în filozofie sau psihologie, care au acordat mai puțină atenție mediilor de imagine, de parcă n-ar avea nimic de-a face cu ființele umane În fine, științele naturii, care se ocupă doar de organismul viu, nici măcar nu au descoperit aparatele de imagine în care sunt simbolizate normele istorice de percepție Astfel, un aspect important lipsește aproape întotdeauna din triunghiul imagine-corp-mediu Din motive similare, nu a fost încă posibil să se reprezinte împreună producția imaginarului colectiv (a miturilor și simbolurilor unei epoci) și a producției fizice (și artistice) de imagini, astfel încât dependența reciprocă a acestora de mediul cultural și tehnic simțul media devine perceptibil Corpul continuă să fie veriga într-o istorie medială a imaginilor în care tehnica și con- Vezi Sontag ( : urm ) În acest sens, cf Auge ( a: y ss ) și Caillois ( : y ss ), precum și în mod firesc lucrările lui Lacan (de exemplu, Lacan [ ]) În domeniul etnologiei, vezi cercetările lui Levi-Strauss ( și ); pentru psihanaliza, vezi volumul Destins de l'image ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII știință, mediu și imagine Imaginile există în dubla istorie a producției mentale și materiale de imagini Dar, din moment ce problemele de imagine-jumătate de corp sunt prinse de modă și ideologie, este dificil să le aducem în discuție într-un discurs deschis care să nu cedeze diferitelor facțiuni ale cetăților academice DIFERENTA DINTRE IMAGINE ¥ MEDIA Medium-ul are o paradigmă străveche în cultul morților (p ) Defunctul și-a schimbat trupul pierdut cu o imagine, prin care a rămas printre cei vii Doar în imagine a fost posibil ca acest schimb să aibă loc Mediul său a reprezentat corpul morților în același mod în care a existat printre trupurile celor vii, care desfășurau schimbul simbolic dintre moarte și imagine Astfel, în acest caz nu era vorba doar de un mediu între imagine și spectator, ci între moarte și viață Din acest motiv, înlocuirea a fost mult mai importantă decât orice grad de similitudine Mă refer aici la un arhetip al imaginii în care sunt însă cuprinse toate experiențele anterioare cu imaginea O ultimă reflectare a ritualului antic al morților a fost mediul uman al ședințelor de spiritism, care a întrupat într-un mod deosebit de drastic conceptul de media din secolul El va vorbi cu propria sa voce celor vii Acesta este un caz de supraviețuire a ideii străvechi de întruchipare într-o dublă într-o formă hibridă Experiența media pe care o realizăm cu imagini (experiența că imaginile folosesc un mediu) se bazează pe conștientizarea că ne folosim propriul corp ca mediu pentru a genera imagini interne sau pentru a capta imagini externe: imagini care apar în corpul nostru, ca imaginile viselor, pe care le percepem ca folosind corpul nostru ca mediu gazdă Medialitatea imaginilor este o expresie a experienței corpului Transferăm vizibilitatea pe care o au corpurile în vizibilitatea pe care o dobândesc imaginile În legătură cu mediul în ședințe, WHC, Koutakte mit dem Jenseits? (Berlin, ); Horkel ( ); Haack ( ), precum și catalogul Victor Hngo et le spiritisme (Paris, ) Conjurarea spiritelor în alte culturi necesită un discurs complet diferit MEDIU - IMAGINE - CORP | genele prin mediul lor și le prețuim ca o expresie a prezenței, așa cum relaționăm invizibilitatea cu absența În ghicitoarea imaginii, absența și prezența se împletesc indisolubil În mediul său este prezent (altfel nu l-am putea vedea), și totuși se referă la o absență, a cărei imagine este Citim aici și acum al imaginii într-un mediu, prin care ea ne este prezentată ochilor Totuși, diferența dintre imagine și mediul imaginii este mai complexă decât se poate deduce din această descriere Imaginea are întotdeauna o calitate mentală, iar mediul întotdeauna o calitate materială, chiar dacă în impresia noastră corporală ambele apar ca o singură unitate Prezența imaginii în mediu, oricât de indiscutabilă ar fi percepția ei din partea noastră, ascunde și o înșelăciune, întrucât imaginea este prezentă într-un mod diferit de mediul ei Devine o imagine doar atunci când este animată de către privitorul său În actul de animație, în mod ideal îl separăm de mediul său purtător În același timp, mediul opac devine transparent pentru imaginea pe care o poartă: când ne uităm la el, imaginea strălucește cumva prin mediu Această transparență își dizolvă legătura cu mediul în care observatorul a descoperit-o În acest fel, ambivalența sa între prezență și absență se extinde până la mediul în care este generată: în realitate, privitorul este cel care le generează în interior În Evul Mediu, contradicția dintre prezență și absență era celebrată în lucrările de imagine antice, care conțineau o epocă diferită și, cu toate acestea, luptau cu saltul temporal în supraviețuirea prezenței lor vizibile O figură străveche a Fecioarei a rămas în prezent ca imagine, întrucât în corpul ei de statuie a păstrat un spațiu în timpul spectatorilor care s-au născut mai târziu În zilele noastre, dimpotrivă, suntem fascinați de depășirea spațiului în teleimagini , care totuși fac această operă de artă clară doar în mediul ei (un mediu între două locuri): ne arată într-o imagine un loc diferit care "Aici și acum" a fost tratat mai ales de Walter Benjamin în raport cu opera de artă și aura ei, unde distinge mobilitatea privirii moderne În cazul imaginii, așa cum sper să arăt, situația este diferită și anume în dialogul dintre medium și privitor, unde se stabilește un "aici și acum" În ceea ce privește problema vizibilității și palpabilității, vezi Merleau-Ponty ( : și urm ), precum și referințele bibliografice de la nota Belting ( : și urm și ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII este acolo Între timp, vedem chiar și o transmisie în direct în modul în care am privit întotdeauna imaginile, deoarece aceasta este purtătoarea unei absențe care în acest caz este în spațiu, și nu în timp Simultan, schimbăm în mod ideal locul în care ne aflăm cu locul spre care ne conduc imaginile În acest fel, aici acum devine un acolo și acum unde putem fi prezenți doar dacă scăpăm spiritual din trupul nostru Prezența și absența apar împletite într-un mod nou, deși aceasta rămâne o modalitate de imagine În imaginile care difuzează știri din întreaga lume, reporterul, care se află la locul evenimentelor și care ne vorbește de acolo, este martorul ocular care le face credibile: o imagine fixă a lui rămâne intercalată atunci când videoclipul este întrerupt Transmiterea imaginii, care readuce o imagine la voce Totuși, iluzia transmisiei în direct se termină imediat când aceeași secvență de imagini se repetă câteva minute mai târziu, pentru că în ciuda tuturor efectelor vieții se îngheață într-o amintire moartă Ecranul este mediul dominant în care sunt plasate în prezent imaginile pentru manifestarea lor Transmiterea sa pe ecran nu este nicidecum o simplă alternativă tehnică Regis Debray a subliniat funcția simbolică a transmiterii, care este în prezent condusă de interese comerciale și politice, și se opune pe bună dreptate ca exercitarea publică a puterii să fie aplicată conceptului inofensiv de comunicare, așa cum este cazul schimbului de comunicații Transmisia are loc printr-un mediu conceput pentru o recepție liniară care direcționează percepția receptorului, împrejurare binecunoscută în teoria semnelor Dar acest lucru se confirmă și mai mult atunci când cerem nu doar informații, ci și conceptul de imagine care are o funcție activă Experimentăm imaginile doar în aranjamentul lor medial, și totuși nu le confundăm cu mediul în care le primim Nici măcar McLuhan nu a intenționat să afirme acest lucru cu fraza sa atât de des interpretată greșit, Mediul este mesajul, oricât de mult a aplicat abordarea umanistă a problemei mass-media Ne încăpățânăm să credem că în mediu primim imagini care provin din cealaltă parte a mediului Altfel ne-ar fi imposibil să pătrundem și imagini ale artei antice, ale cărei mijloace nu ne-au fost deloc concepute Dorința de imagini se reînnoiește de fiecare dată în așa fel prin mijloacele fiecărei clipe - ei înșiși trebuie Debray ( : și urm , "Le double corps du medium") MEDIU - IMAGINE - CORP | existența ei la această dorință permanentă-, care ar părea a fi nașterea unor noi imagini Nu este posibil să răspundem la întrebarea antropologică despre imagine doar cu tematica mass-media, nici să o prezentam într-o istorie la fel de solid documentată ca în cazul istoriei mass-media și tehnicilor: această întrebare sustrage orice claritate faptică etică Cunoaștem transformările pe care le suferă imaginile în mass-media mai bine decât imaginile în sine Întrebarea în jurul imaginii duce la unitățile simbolice de referință prin care percepem imaginile și le identificăm ca atare Acest desen al unei limite între ceea ce este și ceea ce nu este o imagine este deja dat în noi în memoria internă a imaginilor și în imaginile fanteziei Acolo are loc un proces de selecție din care ies imagini cu o anumită condensare și intensitate În fluxul de imagini de astăzi, această selecție, care poate fi forțată prin tehnici de imagine media, cum ar fi publicitatea, este o problemă strânsă de influență Imaginea filmului este cea mai bună dovadă pentru fundamentarea antropologică a chestiunii imaginii, întrucât ea nu se ridică nici pe o pânză, nici în spațiul film al vocii off, ci în spectator, prin asociații și amintiri (pp - ) Cu toate acestea, este, de asemenea, posibil să clarificăm diferența dintre mediu și imagine cu exemplul limbajului, unde din nou se manifestă într-un mod diferit Imaginile lingvistice pe care le folosim sunt supuse cerințelor media ale limbajului și, totuși, se referă la imagini ideale, deținute de fiecare persoană care se exprimă prin limbaj Cu asta, însă, simplific lucrurile Imaginile despre care încerc să vorbesc par să aibă o rezistență hotărâtă față de schimbarea istorică a mass-media, la care se adaptează transformându-se Cu siguranță, ei continuă să trăiască doar datorită acestor transformări, în care își găsesc modul actual de reprezentare "De la Deleuze se știe că nu realul trebuie pus în contrast cu virtualul, ci actualul în numele a ceva real la care participă imaginile " Actualul și realul sunt aproape sinonime în cazul adevărului analogic pe care îl atribuim imaginilor Dar tocmai această actualitate, pe care noile media o generează de fiecare dată, nu va fi niciodată complet corectă față de imagini Nu este posibil să reducem sensul imaginilor la sensul lor actual, deoarece încă le trimitem spontan la întrebări antropologice fundamentale Bellour, în Samsonow și Alliez ( : și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Altfel nu ne-am putea însuși imaginile cărora le atribuim forță simbolică în mass-media antică, în același mod ca și în media contemporană Fascinația pentru imaginile altor oameni, venite dintr-o altă epocă sau dintr-o cultură îndepărtată, este de înțeles doar de propria noastră imaginație din cauza acestei experiențe neașteptate Poate se poate spune că imaginile seamănă cu nomazii, că și-au schimbat felurile odată cu culturile istorice; În consecință, imaginile ar fi folosit media fiecărei epoci ca stații în timp (vezi și p în ceea ce privește fotografie) De-a lungul succesiunii media, teatrul de imagini este restaurat din nou și din nou Acest lucru obligă telespectatorii să învețe noi tehnici de percepție, pentru a reacționa la noile forme de reprezentare De exemplu, supraproducția controversată de imagini de astăzi seduce din fericire organele noastre vizuale în aceeași măsură în care le paralizează sau le imunizează împotriva acesteia Rata accelerată cu care primim imagini pentru vizionare este compensată de dispariția lor exact în aceeași rată Imaginile cărora le atribuim un sens simbolic în memoria noastră corporală sunt diferite de cele pe care le consumăm și le uităm Dacă ni se permite să localizăm în corp subiectul care suntem noi înșine ca loc al imaginilor (pp - ), atunci se poate spune că corpul rămâne ca un pie de rezistență împotriva valurilor media care , în împrejurările dificile de astăzi, vicleanul pare a fi dat din cap de potopul de imagini Relația dintre imagine și mediu constituie o dimensiune critică în lupta forțelor pentru dominarea imaginilor sau pentru supunerea lor Controversa pe care imaginile le-au dezlănțuit în vremuri istorice a arătat întotdeauna această relație într-un mod sensibil Când imaginilor li s-a reproșat că nu sunt altceva decât o suprafață oarbă, mișcările iconoclaste defineau mediile materiale ale imaginii ca fiind moarte care falsificau imaginile sau, altfel, le luau viața Dacă criticii erau orientați spre interese spirituale, atunci nu doreau să vadă decât mijloace inutile în lumea materialelor și tehnicilor Dacă erau orientați de interese politice, atunci s-a raportat că oponenții ideologici au folosit abuziv imaginile în scopuri proprii sau au difuzat imagini false în mass-media Se va arăta că de cele mai multe ori Freedberg ( : urm ); Belting ( : urm ); Besanțon ( : urm ), și Gamboni ( ) MEDIU - IMAGINE - CORP | BEACON BR S Ari si ■re critica eseurile clement fireberg Figura C Greenberg, Artaudculture ( ), coperta Problema mass-media a intrat în joc atunci când a existat o criză în tratarea imaginilor Dimpotrivă, conducerea medială a imaginilor era de obicei aprobată implicit, sau chiar trecută cu vederea Doar în artă ambivalența dintre imagine și mediu exercită o fascinație intensă pentru percepția noastră Este genul de fascinație pe care o atribuim domeniului esteticii Ea începe exact acolo unde impresia noastră senzorială este captivată alternativ de iluzia spațiului și de suprafața pictată a unui tablou Atunci ne bucurăm de ambivalența dintre ficțiune și realitate, dintre spațiul reprezentat și pânza pictată, ca o plăcere estetică sporită Pictorii venețieni ai Renașterii au jucat pe această fascinație introducând un tip de pânză deosebit de gros, pentru a atrage atenția asupra aderenței culorii la materialul purtător ca auto-expresie a mediului picturii Poate că cunoscătorii de artă de astăzi disprețuiesc problema media deoarece pare a pune în pericol conceptul de artă Arta nu se dorește a fi comparată cu niciun argument care aduce în discuție media banală Conflictul poate fi urmărit încă din momentul în care a apărut abstracția în pictura nord-americană, deși criticul de artă Clement Greenberg a tras din acesta consecințe radicale, propunând în primele sale eseuri binecunoscuta teză că pictura ar trebui să se elibereze de imaginile acestei lumi și își expun doar mediul propriu, adică pânza și culoarea (figura ) În mijlocul exploziei de imagini în mass-media din timpul său, din care și-a făcut McLuhan Rosand ( : şi urm ) Vezi "Avant-garde and Kitsch", , în Greenberg ( : pp у urm ) A se vedea, în acest sens, Belting ( b: у și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII ilustrat MARSHALL McLUHAN folclor de Industrial ¥ Man ffî'iide Figura M McLuhan, ie mechauical briile ( ), coperta subiect de cercetare aproape simultan, Greenberg a pus bazele unui nou tip de iconoclasm (figura ) Intenționa să cedeze imaginile mass-media; totuși, arta avea sarcina de a-și produce propria imagine De aici postulează că pictorii ar trebui să aibă ca temă "mediul artei" și să elimine prin abstracție orice copie din mediu Exemplul arată că conceptul de imagine nu poate fi derivat într-un mod general din artă și că calitatea imaginii nu poate fi echivalată cu calitatea imaginii imagine artistică Întrebarea constă mai precis în ce fel a transformat imaginile atunci când au intrat în contextul artei IMAGINEA DE PE CORP Masca Întrebarea despre imagine și mediu ne readuce la corp, care nu numai că a fost și continuă să fie un loc de imagini prin forța imaginației sale, ci și un purtător de imagini prin aspectul său exterior Corpul pictat pe care îl găsim în așa-numitele culturi primitive este în acest sens cea mai veche mărturie Când spunem că ne deghăm [maskieren], sau mască, același termen idiomatic se referă la faptul că ne punem o mască, chiar și atunci când nu este în mod specific o mască facială, ci niște îmbrăcăminte izbitoare care nu corespunde tiparului comun Masca este un parsprototo al transformării propriului nostru corp într-o imagine Dar atunci când producem o imagine în și cu corpul nostru, aceasta nu este o imagine a acestui corp Mai degrabă, corpul este purtătorul imaginii, adică un mediu purtător Masca oferă din nou ideea cea mai concretă în acest sens Se așează pe corp, ascunzându-l în imaginea pe care o arată Schimbați corpul cu o imagine în MEDIU - IMAGINE - CORP | Patru cinci cea pe care invizibilul (corpul purtător) și vizibilul (corpul manifestării) vor conforma o unitate medială (pp - ) Dispozitivele de imagine capabile să reprezinte oamenii întrerup această unitate somatică, schimbând corpul cu un mediu purtător artificial, stabilind astfel o ruptură fizică între acesta și imaginea sa Ceea ce într-un caz se manifestă în organismul propriu-zis, în celălalt caz este delegat organelor tehnice pe care le numim mass-media În această transpunere apare, după cum se știe, deficitul de muting Orice întruchipare în purtători tehnici/anorganici (statui, tablouri, fotografii etc ) pierde din viața mediului natural, și deci necesită animație, care a fost ritualizată în practici magice, dar care se practică și astăzi prin empatie și proiecție Imaginile în mișcare și animația D sunt proceduri tehnologice de simulare a vieții corpurilor în imagini În analiza sa structurală a ornamentelor care apar în moduri foarte asemănătoare în culturi foarte diferite, antropologul Claude Levi-Strauss a derivat relația dintre corp și desen din față Pictura este "făcută pentru față, dar chipul iese doar prin ea" Numai prin mascare devine purtătorul social al semnelor, a căror funcție o îndeplinește Dublarea a numeroase modele, care se repetă de exemplu pe recipiente sau țesături, se explică în acest sens din funcția lor inițială de vopsea de față (figura ) În această duplicare pe ambele părți a unei axe verticale (axa feței) și a uneia orizontale (axa ochilor), o reprezentare de acest tip exprimă existența corpului social în corpul biologic (figura ) În acest sens, și contrar sensului său obișnuit, ornamentul nu este podoabă, ci mai degrabă o tehnică medială în slujba genezei imaginilor corpului În acest fel, corpul este scăzut din natură și Figura Design pentru un șef maori (după Levi-Strauss) Vocea ( ); Deleuze și Guattari ( : urm ) și Wysocki ( ) Cf și notele , și Levi-Strauss ( : urm și : urm , în special pp urm ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Pictură a feței unui Caduveo indigen (după Levi-Strauss) inserate într-o ordine simbolică În reconstrucția sa socială capătă o dublă existență, ca mediu și ca imagine Corpul participă la această geneză a imaginilor în multiple moduri, întrucât nu este doar purtător de imagini, ci și producător de imagini, în sensul că prin propria sa mână a fost transformat în imagine Desenul pe care mâna îl face în timpul procedurii este legat de corp, dar în același timp îi este antitetic deoarece îl subordonează unei imagini care poate avea chiar și o ordine geometrică Din acest motiv, a fost posibilă separarea acestor imagini de corp în medii purtătoare independente, așa cum este exprimat în conceptul de abstractizare Plasticul uman și desenul uman sunt într-o relație similară cu corpul, deoarece unul este o copie a corpului, iar celălalt un model pe un corp În eseul său despre "Nașterea imaginilor", antropologul Andre Leroi-Gourhan a clasificat primele reprezentări umane ale vorbirii Limbajul poartă în sine și o dublă sarcină: în actul corporal, atunci când vorbim, și în actul social, în comunicarea dintre corpuri Este legat de corp și este sistematic, deci abstract Vocea generează vorbirea, mâna desenul sau copia, în acte analoge ale unei exteriorizări mediale, în mod similar modului în care urechea și ochiul funcționează ca organe mediale pentru recepția acestor comunicări De aceea există corespondențe timpurii între limbaj și imagine Scrierea limbajului aparține unei alte etape de evoluție În scris, ca și în imagine, mâna participă, iar scrisul apare ca o imagine a limbajului, ca un mediu secundar în contrast cu imaginea mimetică și povestea ei Probabil așa-numitul ornament a funcționat ca un fel de limbaj avant la lettre, prin stabilirea și transmiterea unui cod social În complexul de relații dintre corp și imagine, masca facială necesită o atenție deosebită, așa cum i-a dat Thomas Macho (figura ) Leroi-Gourhan ( : urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Man Ray, Noir et blauche, Relația sa schimbătoare cu fața nu poate fi redusă pur și simplu la starea de ascundere (față) și revelație (față nouă sau față a măștii) Fața adevărată nu este cea pe care masca o ascunde, ci cea pe care masca o poate genera doar atunci când este considerată cu adevărat în sensul unei intenții sociale Din acest motiv, masca este și începutul unei discipline a fata naturala, pe care este stilizata cu aspectul unei masti pentru a corespunde codarii incorporate in ea Aici procedura este dată în sens opus celui de înlocuire a vopselei de corp ca ornament liber Încarnarea măștii, în sensul dat de Georges Bataille, constă în auto-reprezentarea ca mască a feței demascate, care în procesul însuși devine mască, mască facială Macho se referă în acest sens la aceleași cranii ale lui Jerico care joacă un rol determinant în eseul meu despre "Imagine și moarte" (p ) Dacă fețele care s-au pierdut din cauza descompunerii sunt reconstituite în craniile reale, prin intermediul unor aplicații de materiale și vopsea, cu aceasta apare dispunerea unei fețe care devine transmisibilă și manipulabilă ca semn social (figura ) prin urmare Bărbat ( : ani; b: ani; b: ani) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Într-adevăr, imaginea din corp conduce corpul viu să se comporte în concordanță cu imaginile și să fie expresia unei imagini centrate pe față și pe gesturile privirii sale Ceea ce se vede aici nu este chipul pe care îl avem, ci chipul pe care îl facem, adică o imagine, care ca atare poate fi citită simbolic Transformarea feței în mască obligă însă fața să-și reducă mimica vie, a cărei expresie se modifică ca mască sunt restrânse în favoarea unei expresii stabile Fiecare act de mimetism dizolvă imaginea (și produce secvențe efemere de imagini), în timp ce masca fixează chipul la o imagine unică și determinantă În acest contrast, la care Macho se referă și ca opoziție dintre moarte și viață, se oferă descifrarea unui concept de imagine de tip complet general Craniile din Ierihon sunt legate de cele mai vechi măști de piatră cunoscute (p ) Acestea erau potrivite atât pentru ritualizarea chipului viu, cât și pentru păstrarea feței pe care defunctul l-ar pierde altfel (figurile și ) În ciuda faptului că măștile au fost făcute pentru un corp purtător, acestea au fost realizate din același material și pot fi scoase de pe corp și contemplate fără a-și pierde expresia Din acest motiv există o relație între mască și portret, asupra căreia fac lumină portretele mumiilor egiptene (p ) Tablourile, care în lumea greco-romană își aminteau decedatul, în Egipt erau legate de mumie în fața feței în același loc în care până atunci masca de plastic își avea poziția inițială (figura ) (p ) S-ar putea ajunge până la a înțelege toate portretele ca măști care au devenit independente de corp sau care au fost transpuse într-un nou mediu purtător În acest fel, se poate citi și portretul Modernității ca mască a memoriei și ca mască a identității sociale (p ) Reprezentarea subiectului este strâns legată de întrebarea măștii pe care o poartă, și deci de imaginea pe care o proiectează această mască Masca este purtătoarea imaginii și mediului, în măsura în care privirea noastră nu o mai poate distinge de imaginea pe care o generează Pictura corpului și masca facială oferă în sfârșit și o cheie pentru fundalurile relației cu privirea pe care o menținem cu imagini de cel mai divers tip, prin animarea involuntară a acestora Ne simțim urmăriți de ei Acest schimb de priviri, care este de fapt o operațiune unilaterală a spectatorului, a fost într-adevăr un schimb de priviri în care imaginea a fost generată de mască Masculin ( : ; : ) MEDIU - IMAGINE - CORP | trăind sau lângă chipul pictat Acolo au participat la imagine, fie vizibil, fie invizibil, ochii altei persoane care se prezenta privitorului într-o imagine și care îi întorcea privirea Amintirea acestei experiențe cu imaginea este potrivită ca un corector al privirii în oglindă Stadiul oglinzii, după Lacan, are asupra subiectului efectul unei transformări care se caracterizează prin adoptarea unei imagini Subiectul se experimentează pe sine în acest act nu numai ca altul, ci devine subiect doar prin controlul extern al imaginii pe care este capabil să o facă despre sine Cu toate acestea, în acest caz, un concept modern de subiect este generalizat În schimbul de priviri cu masca și cu chipul pictat, era, dimpotrivă, un ritual care conferea identitate socială spectatorului în relațiile sale cu zeii, strămoșii sau alți membri ai unei comunități Din acest motiv, nu se poate stabili un concept de imagine cu fundamente antropologice doar din privirea oglinzii Mai degrabă, în acest context, privitul în oglindă a servit pentru controlul social, pentru care ia ca model imaginile rolurilor stabilite IMAGINEA DIGITALĂ În prezent, în era media digitală, discuția despre un mediu purtător nu pare să corespundă situației În cazul unui mediu care este propriu-zis incorporal, legătura fizică dintre imagine și mediu este anulată, care chiar și în fotografierea a fost regula mediilor analogice Cel puțin acest lucru este ascuns de diferența dintre aparatul de producție, cutia neagră a computerului, și aparatul de percepție, monitorul Imaginile digitale sunt stocate invizibil ca bază de date Oricare ar fi locația sa, este legată de o matrice, care nu mai este o imagine Astfel, medialitatea sa s-a extins în același timp și a devenit discontinuă, adică netransparentă în sensul tehnic de discret În același timp, imaginea digitală a fost manipulată și este, de asemenea, manipulabilă de către utilizator Fotografia a fost cândva un "mediu reprezentativ cu ajutorul căruia toate celelalte medii puteau fi incluse și analizate" - Astăzi, aceasta Lacan ( : urm ) P Lunenfeld, în catalogul expoziţiei Fotografie uach der Fotografie (Rotzer [ : ])- I ANTROPOLOGIA IMAGINII Lucrarea corespunde calculatorului, care creează imagini prin intermediul codurilor digitale și le elaborează printr-o intrare Imaginile sunt generate într-o hipermedia, ale cărei informații abstracte diferă de media antică într-un mod similar cu modul în care băncile de date de astăzi diferă de produsele fizice ale culturii industriale Din acest motiv, se pune întrebarea dacă poate exista un concept de media istorică care să includă și media digitală Această posibilitate este dezbătută de numeroși teoreticieni ai culturii digitale, deoarece ei resping orice comparație cu media anterioare Deși ceea ce este în discuție aici este conceptul de mediu, ceva similar se întâmplă cu conceptul de imagine Este posibil să putem continua să vorbim despre imagine la fel ca și când am putea-o referi totuși la un subiect care își exprimă relația cu lumea în imagine? Înțelegerea imaginii a devenit însă incertă nu doar din partea mass-mediei, ci și din partea corpului, când corpul, împreună cu existența tradițională, este și el lipsit de percepția tradițională Acest lucru se întâmplă într-o secundă vorbire Lumea virtuală, care este subiectul aici, neagă analogia cu lumea empirică și oferă imaginației impresii trans-corporale, deși aceste impresii în sine continuă să fie legate în mod contradictoriu de formele noastre endogene de percepție Utopia spațiului cibernetic necesită dorințe de transcendență dincolo de spațiul corpurilor, așa cum a descris-o Margaret Wertheim în istoria sa culturală a spațiului Cu toate acestea, a apărut atât de multă confuzie cu privire la rolul pasiv al corpului în activitatea de percepție , ca despre continuitatea medialitatii imaginilor Aparent, avem de-a face aici cu un conflict între corpuri și mediu în care hipermedia digitală a câștigat deja Cu aceasta, istoria imaginii pe care o aveam până acum s-ar fi încheiat, sau chiar orice istorie a imaginii care ar mai putea avea un sens pentru noi Ar putea fi socotită doar ca o arheologie a imaginilor Dar cine urmărește mai îndeaproape discuția va avea o altă impresie Când Lev Manovich afirmă "că imaginea în sensul tradițional a încetat să mai existe", este posibil să se argumenteze împotriva faptului că acest "sens tradițional" a fost întotdeauna supus unei dinamici De aceea se citește frecvent teza unui "dincolo de imagine" Este evident că conceptul de imagine este suficient de nesigur pentru a găsi un consens în utilizarea sa Vezi, de asemenea, nota Wertheim ( : urm ) de asemenea, Gibson ( ) MEDIU - IMAGINE - CORP | istorie care l-a modificat continuu Manovich însuși trebuie să recunoască, însă, că "o nouă relație" "între corp și imagine" începe în instalația video, deoarece folosește din nou corpul El mai admite că în general continuăm "privind o suprafață plană și dreptunghiulară, care în spațiul corpului nostru" se deschide ca o fereastră Reprezentarea imaginii continuă legată de ecran Alliez vede în imaginea sintetică dizolvarea clasicei "legături dintre imagine, subiect și obiect" "Dependența ontologică a imaginii de obiect" în reproducere a fost, totuși, doar o variantă în universul imaginilor istorice și nicidecum regula generală Fotografia modernă ne-a îndreptat privirea către o istorie a imaginii în care nu era o simplă reproducere a lucrurilor Alliez acordă în cele din urmă imaginii digitale capacitatea de a "se măsura cu toate imaginile și de a se conecta la toate imaginile" "Imaginea virtuală" (dar, ce este de fapt o imagine virtuală?) ne-ar face conștienți, până la urmă, doar de "tărâmul virtual" al fanteziilor proprii ale corpului nostru Așa-zisa criză a corpului stabilește, așa cum demonstrează Alliez, o normă a corpului natural, care este însă rezultatul unei fenomenologii unilaterale Ceva asemănător este valabil și pentru norme precum realul sau imaginea, care, de asemenea, pot fi declarate norme înlocuite doar pentru a se feri de situația actuală într-o manieră năucioasă Această strategie este valabilă într-o măsură mai mare pentru analogic, care a devenit un adio festiv, de parcă ar fi fost singurul sens al producerii de imagini În același timp, niciodată până acum nu a existat o asemenea analogie (între imagine și lume) ca în fotografia modernă Bellour se referă la analogie ca la o dimensiune care variază constant, în care se produce "potenţialul de asemănare şi reprezentare" Deoarece asemănarea este ea însăși o idee, de-a lungul istoriei sale a fost definită în repetate rânduri "Natura se extinde prin analogie" Ceea ce era analogizabil, sau bine reprezentabil (și ceea ce nu era), ar fi supus unei dinamici istorice Din acest motiv, Bellour admite, de asemenea, că utilizarea de către noi a imaginilor digitale nu este neapărat supusă structurii lor tehnologice "Imaginea sintetică rămâne și ea legată de ceea ce reprezintă", și aceasta este la rândul ei legată de utilizator și de dorința acestuia de imagini Acestea variază de la impresii senzoriale tactile sau a Manovich ( : și ) Alliez, în Samsonowу Alliez ( : şi ) Bellour, în Samsonow-Alliez ( : și ) Bellour, în Samsonow-Alliez ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Inez van Lamsweerde, Marcel, din seria Theforest ( ), cu imagini digitizate metaforă mistică a spațiului hiperreal și simulări în științele naturii În orice caz, nu se poate infirma noutatea imaginii sintetice cu restricții ca cele anterioare (figura ) Este mult mai necesar să îi acordăm un loc în istoria imaginii care să ia în considerare și privitorul și comportamentul său receptiv Pentru aceasta, Bernard Stiegler a deschis calea cu eseul său despre "Imaginea discretă" "Nu există o imagine în general Imaginea noastră mentală este întotdeauna o rămășiță", este "urma și inscripția" imaginilor transmise nouă de media actuală În acest sens, imaginea digitală ar servi și la analiza obiectivă a vizibilului și la o sinteză subiectivă Imaginile programate digital au generat în noi imagini mentale diferite de cele ale predecesorilor lor În crize în tratarea imaginilor s-a întâmplat ca acestea să aibă drept consecință o transformare a percepției În acest sens, discuția lui Stiegler despre sinteză și analiză este utilă Prin sinteză ne aducem o imagine, în timp ce prin analiză obținem un concept din tehnica ei media În vorbirea colocvială, tehnica imaginilor aparține dimensiunii analizei, iar percepția lor în cea a sintezei Cu toate acestea, acest dualism nu este suficient Tot în sistemul aparatelor de imagine există o sinteză de tip tehnologic, pe care spectatorul o realizează pe baza cunoştinţelor sale şi o interiorizează pentru propria sa concepţie asupra imaginilor (sinteză) Există, de altfel, din partea spectatorului nu doar "credința în real" care se află în imagine (sinteza), percepția pasivă, ci și un tip de lectură analitică a mijloacelor de comunicare și a tehnologiilor acestora, un mod intuitiv cunoaşterea tehnicii care, la rândul ei, caracterizează conceptul de imagine Acesta este, potrivit lui Stiegler, ceea ce trebuie observat astăzi "Noua tehnologie inaugurează era unei percepții analitice a imaginilor " Deci, evoluția lui Stiegler ( : urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Lucion a introdus și o evoluție în cunoașterea imaginii și în utilizarea imaginii de către privitor Cu această abordare, în opinia mea, este posibil să se întemeieze antropologic experiența contemporană și cu imagini și să o circumscrie într-o istorie a imaginii umanității Doar că argumentul nu trebuie folosit prea schematic Deconstrucția imaginii și adevărul ei mimetic nu a fost introdusă doar din tehnologia digitală, ci a fost ceva care a ocupat toate avangarda artistice ale secolului XX Este suficient să ne amintim istoria colajului și montajului (inclusiv montarea diferitelor imagini și medii într-un singur și exclusiv suport de imagine), pentru a identifica o praxis analitică a percepției care a fost exercitată de artele plastice încă din cele mai vechi timpuri și care a făcut multe care se îndepărtaseră de la simpla imagine vizuală Mass-media a făcut același lucru pentru a zdruncina încrederea în imagine și a înlocuit-o cu fascinația unei montări media care își arată în mod deschis efectele și care generează propria sa realitate a imaginilor Tehnica video, pe cât se deosebește de tehnica digitală, a adus și o formă temporală hibridă prin imaginea în mișcare care a favorizat deconstrucția imaginii filmului Adică ceea ce promite imaginea digitală era deja pregătit în pregătirea spectatorilor La urma urmei, nu mai este posibil să izolați imaginea digitală de alte medii Fotografia, filmul, televiziunea și video-ul au ocupat atât de mult teren încât, practic, o abordăm cu o abordare intermediară IMAGINI TEHNICE CONFORM ABORDAREA ANTROPOLOGICĂ (c) În ceea ce privește imaginile tehnice, încă se descrie adesea modul în care este obținut produsul în loc să le contemplem în dialogul media cu un spectator care le transmite dorințele pentru imagini și care realizează în ele noi experiențe ale imaginii Există și obstacolul schemei de gândire convențională, așa cum a subliniat, de exemplu, Vilem Flusser în scrierile sale, pentru care imaginile tehnice reprezintă o întorsătură radicală prin care Modernitatea s-a opus definitiv istoriei imaginii hand niade de artiști și artizani) Totuși, acest contrast poate fi Flusser ( : y ss , "Das technische Bild"; y : y ss ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII trasată cu mult înapoi în istorie Deja din timpuri foarte timpurii dorința de reproduceri autentice era satisfăcută prin procedee tehnice anonime care exclud imitația umană sau care elimină intervenția umană prin imprecizia unei priviri care nu putea fi egalată decât de spectator În loc de mimesis convențional, a fost introdusă o garanție tehnică a similitudinii Îndoiala în fiabilitatea imaginilor, a căror expresie cea mai mare se manifestă în credință, a fost impulsul antropologic pentru inventarea unor tehnici de imagine incapabile să greșească, întrucât sunt încărcate de automatisme În mod paradoxal, tocmai corpul, ca să dau un exemplu, a încorporat odată tehnici al căror scop era să surprindă o urmă a acestuia într-un mod diferit decât imaginile convenționale Georges Didi-Huberman a dedicat o expoziție tipăririi și modelării care copiază indexic întregul corp sau, în schimb, părți individuale ale acestuia În acest fel, amploarea variantelor imaginii care au o oarecare participare la discursul imaginii Măștile funerare sau măștile pentru cei vii îi aparțin la fel de mult ca urmele pașilor sau umbrele de pe un perete care au fost fixate ca imagini și care se referă la prezența unui trup, despre a cărui realitate stau mărturie Această autoduplicare a unui corp a jucat un rol important în locurile în care s-a intenționat să-și transfere forța auratică către o reproducere, astfel încât să funcționeze la locul său în același mod Creștinismul a făcut un pelerinaj la Roma timp de secole pentru a contempla, cel puțin o dată în viață, imaginea într-un giulgiu în care trăsăturile feței lui Iisus apăreau reproduse într-o manieră asemănătoare unei fotografii, adică prin impresia de un moment în viață (figura ) Găsim aici un proces tehnic de reproducere care este profund diferit de libertatea interpretativă a reprezentărilor convenționale ale lui Isus Imaginile tehnice reprezintă o tradiție veche, dacă doar extindem puțin conceptul de tehnică Fotografia se află în această tradiție, dar nici ea nu a putut satisface așteptările imaginilor, deoarece pe parcursul dezvoltării sale tehnice au apărut continuu noi frontiere pentru analiza vizuală a lumii Astăzi, pentru că avem întrebări diferite despre structura lumii fizice, căutăm și imagini analitice de alt fel, precum cele furnizate de procesele imagistice ale științelor naturii Simularea Didi-Huberman ( ) Kessler și Wolf ( ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Animație D a lui Hristos Giulgiul din Torino (G Tamburelli și N Balossino) Relația și animația, care reprezintă o parte a moștenirii antropologice ca realizări ale fanteziei, sunt delegate unor procese tehnice în care se extind frontierele imaginației Aici se deschide un nou câmp de întrebări care în domeniul culturii occidentale nu numai că încep cu fotografia și cinematografia, ci deja din pictura Renașterii, care, ca construcție a unui câmp vizual exact calculabil, aparține preludiului imagini tehnice Din acest motiv, Lev Manovich a luat pictura ca punct de plecare al arheologiei sale a ecranului contemporan În această unitate simbolică a privirii, cadrul a generat în privitor iluzia de a domina percepția lumii Înainte de această imagine, subiectul se simțea suveran față de lume Calculul matematic al perspectivei a transformat lumea într-o lume a manifestărilor, motiv pentru care noul mediu al lui Alberti (a nu se confunda cu tabloul icoanei) a fost numit fereastra , deși evident că putea fi doar o fereastră virtuală (figura ) Aceasta a reprodus privirea standardizată pe care corpul observatorului o aruncă asupra lumii Deoarece era un mijloc al privirii, și nu un mijloc al corpului, a fost fundamental pentru conceptul de imagine a Modernității În alt mod decât cartea tipărită, pictura a devenit un mijloc de transmitere a culturii occidentale, și nu numai a artei (figura ) Tabloul a cerut un efort de abstractizare din partea spectatorului care își va exercita privirea asupra lumii în acel mediu, în condițiile în care el a negat propriei sale suprafețe să simuleze în spatele unui spațiu vizual care în proiecția spectatorului era plasat în locul experienţă Aici s-ar putea vorbi deja de un mediu necorporal care a transferat lumea corporală într-o imagine Legătura fizică a imaginii cu mediul ar putea apărea doar în acest caz în raportul : Spre deosebire de ecranul contemporan, pictura necesita pentru fiecare imagine un singur suport de imagine Pentru aceasta, Belting și Kruse ( ) Cf mai ales în raport cu problemele de perspectivă, Edgerton ( şi ); Damisch ( ) și Clausberg ( : și urm ) Manovich ( : urm ) Panofsky ( : urm ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Piero della Francesca, Hristos primind biciuirea (perspectivă cu fereastră integrată), Urbino Universul imaginilor din acea vreme nu putea fi afișat decât succesiv, adică ca o colecție virtuală a tuturor tablourilor În același mediu, conține cele mai eterogene tipuri de imagini, mergând de la iluzia unei naturi moarte cu fructe în descompunere până la ficțiunea unui rai străvechi al zeilor în care niciun spectator nu credea Nu calitatea tehnică, ci utilizarea culturală a definit mediul în istoria sa Spectatorul și-a exercitat aici nu doar propria privire asupra lumii, ci și expansiunea imaginației sale Întrucât pictura este un mediu occidental, ea și-a găsit locul istoric nu numai în arhitectura occidentală, cu antiteza dintre spațiile interioare convertite și vederile ferestrelor (figura ), ci și în concepția occidentală a subiectului, care este percepută ca fiind antitetică în relație către lume Fotografia, oricât de mult a continuat câmpul vizual înconjurat de un cadru, a apărut din protestul împotriva conceptului de imagine al picturii Nu era vorba de privire, care a fost înlocuită de aparatul de fotografiat, ci de un mijloc al corpului, care și-a creat umbra reală și permanentă Dar, odată cu trecerea timpului, această umbră s-a despărțit Belting și Kruse ( ) includ o comparație între pictura occidentală și funcția imaginii în Asia MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Ecran cu diferite "ferestre" (tornadă Manovich) a corpului, la fel ca toate imaginile Umbra a apărut în momentul iluminării, dar și-a pierdut corpul în momentul în care a intrat în contact cu ochii spectatorilor În imaginea fixă, mișcarea vieții a fost înghețată, de parcă ar fi o amintire pierdută care deosebește imaginea fixă a culturii occidentale de imaginile reprezentate care în alte culturi au rămas mai mult timp legate de ritualul în mișcare sau dans Numai cu imaginea filmului ar putea acoperi o lacună în analogia corporală, care însă a fost ascunsă în ficțiunea prezentării filmului în beneficiul simulării mișcării Fluxul temporal în cinema trăiește din montaj, care reconstituie în distribuția sa unitatea imaginii în fluxul tratamentului cinematografic printr-o formă medială diferită În jocul coordonat al imaginilor de film cu imaginile virtuale ale spectatorului de cinema, care provin atât din amintirile sale și din visele sale, cât și din exercițiul său medial în cinema, dublul sens antropologic al imaginilor interne și externe, care a ocupat din din când în când la teoria cinematografică Vezi referitor la Belting ( b) În raport cu istoria cinematografiei de când Pentru punctul de vedere al presei, vezi antologia lui Segeberg ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII În imaginea în mișcare a mass-media moderne, care s-a extins atât de mult prin video și animație pe computer, devine evident un nod în teoria imaginii, unde discuția este blocată Bellour folosește metafora unui dublu helix pentru a lega ambele modalități care "amenință și refac analogia", mișcarea fotografică și analogia mișcării Aici s-ar arăta "ce se întâmplă în prezent între imagini", ceea ce dezvăluie brusc problematica conceptului de imagine Prin conceptul auxiliar de trecere, în intervalul dintre imagini devine evidentă pierderea suferită de imagini imaginea sub influenţa mijloacelor tehnice Alte probleme apar în lumina psihologiei percepției, când în teoria sa a cinematografiei Deleuze aduce în discuție "senzația senzorio-motrică", sub care include imaginile viselor și amintirilor ° Întrucât nu putem vedea altfel decât cu ochiul în mişcare, cu care simţim şi suprafaţa imaginilor fixe (care oferă privirii noastre neliniştite liniştea necesară unei însuşiri semantice succesive), schema imaginilor în mişcare y a imaginilor statice oferă doar o dispoziţie exterioară a media tehnică, care înțelege doar parțial faptul interacțiunii dintre imagine și privitor (conștiința lui și imaginile sale interne) O altă discuție s-a ridicat în jurul argumentului corpului imobil, care rămâne captiv în cinema sau înaintea ecranului pentru a avea experiența mișcării în imagini Manovich vorbește în acest sens despre un ecran dinamic, al cărui privitor trebuie să rămână imobilizat În cinema, ochiul său se alătură camerei mobile care îl transportă într-un spațiu virtual Imaginea în mișcare și corpul imobil, ai cărui ochi se mișcă în ritmul imaginii, acuză din nou, însă, o condiționare exterioară, Întrucât le aparțin mai degrabă în contextul percepției, întrebarea rămâne deschisă cu privire la ce imagini apar în privitor în timpul procesului și dacă avem deja concepte în acest sens Fie vorbim doar de media atunci când vorbim de imagini, fie vorbim doar de producția internă de imagini desprinse din experiența media corespunzătoare Triunghiul dintre imagine, mediu și corp este apoi din nou detașat și incomplet Bellour, în Samsonow și Alliez ( : ) Deleuze ( şi ) Din perspectiva istoriei artei, vezi Gombrich ( : urm ) referitor la problema senzoriomotorie Manovich ( : urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Cu toate acestea, începând cu anii , artiștii au făcut din trup piatra de temelie a unei noi estetici Arta media face apel la o experiență a întregului corp care nu restrânge privitorul la simțul distanțat al ochiului Spectatorul își ia propria percepție ca fiind adevărată Distorsiunea fluxului de percepție care se realizează în spațiile întunecate îl obligă să înlocuiască consumul pasiv de imagini cu o atenție semantică În lucrarea Slowlyturningnarrative, concepută de Bill Viola în , două proiectoare aruncă imagini pe un ecran care se rotește și arată în reflexiile părții frontale o secvență haotică de imagini, precum cele pe care în mod normal încă le surprindem din lumea necenzurată (figura ) ) Pe de altă parte apare, dimpotrivă, o față, în care nu se poate determina ceea ce vede, și totuși știm că acolo toate imaginile ocupă un loc Rotirea ecranului între torentul decentrat de imagini și fața centrată aduce polaritatea lumii și percepției - în al cărui câmp intermediar sunt generate imaginile noastre - la evidența unei metafore Într-un interviu, artista critică lipsa de interes pentru corp ca organ natural al percepției Tratamentul său asupra spațiului, oglinzii și sunetului amintesc de ritualuri străvechi, pentru care au fost create imaginile ÎNTREBĂRI INTERMEDIARE În zilele noastre, imaginile au pierdut locurile privilegiate în care ne așteptau privirea Tocmai din acest motiv, cerem, în mijlocul abundenței de noi mijloace de comunicare, ca acestea să fie readuse într-un loc de întâlnire Încă o dată, nu suntem victimele noilor tehnologii, ci mai degrabă, așa cum s-a întâmplat de atâtea ori în istoria media de imagine, criticii lor sunt capabili să învețe În prezent, mediile de stocare gestionează o memorie electronică a imaginilor în repaus care vin de departe Noile media sunt adesea nimic altceva decât o oglindă a memoriei recent lustruită, în care imaginile vechi trăiesc diferit decât în muzee, biserici sau cărți Apare astfel, în pragul dintre mediile de imagine actuale și cele vechi, o nouă dinamică Viola ( : ) și Belting ( a: ff) În ceea ce privește instalarea ca tip de imagine, Belting ( b: у și urm ) Despre interviul Violei cu J Zutter, vezi Viola ( : у și urm ) a -a I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Bill Viola, Slowly tiiniiug uarmtive, mica care, de asemenea, invocă din nou acele imagini care astăzi nu mai pot fi produse Valul imaginilor din viața noastră vizuală de zi cu zi ne invită să contemplăm imaginile tăcute în același timp cu ochii venerației și cu ochii memoriei Ceva asemănător s-a întâmplat odată pe vremea Contrareformei și a Barocului, când icoanele vechi au fost refolosite într-un mod nou și controversat Imaginile profane, așa cum le-au numit teoreticianul media și cardinalul Gabriele Paleotti în , au fost folosite ca artă teatrală de prezentare pentru punerea în scenă nostalgică a icoanelor antice La Roma sau Veneția, marile scene ale altarelor, care au fost construite în mod expres pentru reapariţia icoanelor, nu erau altceva decât facilităţile acelor vremuri (figura ) Artele Renașterii, care erau atunci înțelese ca noi medii, purtau în sine apariția virtuozității atât de clar și erau atât de deschis legate de demonstrația artei, încât nu mai justificau conceptul de imagine a Bisericii De aceea erau folosite ca echipament pentru altare, unde moaștele se întorceau în imagine, cu încărcătura lor auratică S-a ajuns astfel la un dualism al imaginilor și Curele ( : și s ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Rubens și-a propus o privire intermediară, când a pictat la Roma în un tablou mare pentru altarul Chiesa Nuova, care a luat locul unei imagini miraculoase străvechi, dar modeste Punerea în scenă a acestuia culminează cu un mecanism în mijlocul tabloului care permitea deschiderea unei ferestre cu ocazii speciale pentru a vedea icoana antică (figura ) Cu arta instalației ca această lucrare, a început o nouă eră În timp ce spațiile interioare ale perioadei barocului au respins recunoașterea virtualității și au ascuns cu talent spațiul real al bisericilor, puterea imaginii a fost legată de moștenirea imaginilor originale În ciuda unei situații cu adevărat muzeale, icoanele au păstrat ferm memoria ontologiei imaginii sacre în mijlocul unui nou mediu vizual și artistic Medialitatea imaginilor și tehnica media sunt legate într-un mod complex care nu poate fi redus la o simplă formulă Nu orice invenție tehnică a însemnat o nouă percepție Uneori, dimpotrivă, acesta a fost rezultatul unei schimbări a modului de a privi: pentru aceasta s-a căutat un nou mediu Așa poate fi înțeleasă și apariția fotografiei, așa cum a arătat Peter Galassi în expoziția sa Înainte de fotografie Privirea fotografică fusese pregătită cu vopsea Furnizarea de motive vizuale anonime și neînregistrate a anunțat deja la sfârșitul secolului хѵш nevoia unei reprezentări obligatorii (a lumii) care până atunci fusese cerută imaginilor La celălalt capăt al istoriei fotografiei, atât -numita post-fotografie rupe in prezent sensul stabilit al mediumului În loc să creeze imagini analoge ale lumii, ea extinde puterea dispozițională asupra imaginilor în câmpul virtualului, unde reproducerile sunt lipsite de toată forța lor (figura ) În procedurile sale digitale, el rădică simultan un concept intermediar, întrucât imaginile astfel create amintesc de mediul fotografiei, în ciuda faptului că nu mai provin din aceeași tehnică (p ) Intermedialitatea este o practică larg răspândită în arta contemporană, unde există întotdeauna loc de reflecție asupra stilului mediumului în conștientizarea contemplării operei Astfel, Jean-Luc Godard ia ca temă mediul filmului atunci când introduce în filmele sale comparația cu pictura (Pasiunea, ) sau cu vorbirea poetică (La Nouvelle Vague, ) pentru a disocia cinematograful și limbajul său de acesta Pictori precum Gerhard Richter au folosit de mult timp dosarele cu fotografii Curele ( : urm ) Cf de asemenea Miihlen ( ) Galassi ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Cranach, pictura Grace pe altarul baroc al Catedralei din Innsbruck Figura Rubens, pictură de altar în Biserica Nuova, Roma scris de mână amator pentru a le transpune în picturile sale și pentru a folosi o privire simulată asupra tehnicii într-un mediu antic Regis Durând a vorbit despre un ready-made pictat, întrucât fotografiile pe care Richter le folosește "îl eliberează de greutatea experienței personale și îl fac să participe la o istorie colectivă a percepției contemporane" Realizatorul video Nam June Paik a stilizat imaginea a devenit o enigmă atunci când și-a creat bine-cunoscuta instalație a lui тѵ-Buddha, care înțelege efectiv această temă într-o metaforă atemporală În fața televizorului se află o statuie antică din lemn a lui Buddha, care este proiectată în direct printr-o cameră video pe ecranul unui televizor în așa fel încât ni se pare că una dintre imagini se reflectă în cealaltă Nu este că Buddha așezat se contemplă pe sine în oglinda monitorului Mai degrabă, în calitate de observatori, vedem că două medii (sculptură și imagine video) se reflectă reciproc într-o asemenea măsură încât ambele eliberează aceeași imagine Intermedialitatea, model de bază pentru orice istorie media, poartă în sine problema imaginilor Invoca imagini Durând ( : urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | pe care le cunoaștem și ne amintim din alte medii purtătoare și presupune conștientizarea coexistenței sau rivalității diferitelor medii Doar cu noile media au putut fi observate caracteristici ale vechii media care până atunci nu fuseseră percepute: acest lucru a fost remarcat de McLuhan și formulat în cel mai bun mod în studiul său despre "Mediul și anti-mediu" Frecvent, vechea media doar ele puteau fi continuate sub forma unui citat autoreferenţial: cu aceasta imaginile posedau cel puţin o formă de memorie, chiar dacă au fost create din nou Intermedialitatea, la rândul ei, este doar o variantă determinată în interacțiunea dintre imagine și mediu Această interacțiune implică și enigma ființei și aspectului, care predomină în lumea imaginilor Deși imaginile sunt supuse legii aparențelor, ele își afirmă ființa în lumea corpurilor prin mediul în care își găsesc locul în spațiul social Istoria suportului media nu este altceva decât o istorie a tehnicilor simbolice în care sunt create imagini Și, în consecință, este și o istorie a acelor practici simbolice pe care le numim percepții în sensul comportamentului lor cultural colectiv ÎNTREBĂRI INTERCULTURALE Până acum, întrebarea despre imagine nu a reușit să fie relevantă de la sine și nici nu s-a ciocnit de granițele care ne separă de alte culturi în ceea ce privește gândirea în imagini De obicei, a fost inclus într-o tradiție de gândire în care experiențele occidentale cu imaginea stabilesc un orizont invizibil al fanteziei, precum și eforturile conceptuale Imaginea poate fi legitimată într-un concept antropologic doar într-un cadru intercultural, în care se poate aduce în discuție conflictul, între conceptul general de imagine și convențiile culturale, din care trăiește formarea conceptului De asemenea, media imaginii (pictura în Europa sau imaginea scroll [figura ] și ecranul de perete în Asia [figura ]) au o parte în atribuțiile regionale de sens imaginilor În sfârșit, istoria culturii corpul este reprezentat și în spectrul imaginii, de exemplu în McLuhan ( ), cu o retipărire a acestui eseu Vezi Belting ( : Introducere), precum și Wu Hung ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Cameră de hotel cu imagine de defilare și tu în nișa pentru imagini, Japonia proces de abstractizare care a ajuns atât la corpuri cât şi la imagini în Modernitate Istoria așa-zisului primitivism oferă material bogat pentru observarea ciocnirilor cu alte tradiții de imagine care au avut loc în modernitatea occidentală Măștile africane, descoperite de artiști în magazinele pariziene, au fost primite de aceștia ca modele pentru propria estetică În acest proces, caracterul artistic al funcției inițiale a imaginii s-a pierdut într-un mod atât de drastic, încât singurul lucru care a rămas din măști a fost forma goală, care acum se semnifica pe sine În mod voluntar s-a uitat că măștile fuseseră purtate de trupuri, care au fost transformate în imagini în timpul dansurilor mascaților (figura ) Colecționarii occidentali erau departe de a putea înțelege corpul viu ca pe o imagine în drepturi Obiectul estetic a înlocuit mediul african cu care a fost posibil să se creeze imagini din corp Curățenia iconoclastă a măștii în fața imaginii pe care aceasta o evoca în corpul purtător a lăsat însă în urmă o insuficiență, în momentul în care nu se mai dorea să se vadă doar forma, ci și să cunoască semnificațiile Suprarealiştii au reacţionat la acest vid atribuind măştilor semnificaţii psihanalitice şi de altă natură, cu care au devenit simboluri ale propriilor afaceri Cronica lui Aby Warburg despre ritualul șarpelui în rândul indienilor Pueblo, pe care i-a vizitat în America de Nord în , este mărturia unei ciocniri frontale cu o praxis a imaginii extraterestre, care l-ar sensibiliza la Cf Belting ( b: urm ) Belting ( b: urm și urm ) Figura Pictură chineză cu ecran de perete (Qiu Ying, secolul al XVI-lea), Muzeul din Shanghai Figura Picasso cu figuri africane în atelierul său, restul vieții sale către întrebările de imagine mai mult decât orice alt istoric de artă Când a făcut călătoria, s-a săturat de o "istorie a artei estetizantă", ale cărei "tratări formale" nu țin cont de imagine Conceptul de simbol l-a ajutat pe tânărul călător să organizeze provizoriu praxia indigenă a imaginii în raport cu lumea lui de idei (figura ) În ceramica poporului indigen a perceput "influența tehnicii medievale spaniole", care "le-a fost adusă de iezuiți în secolul al XVIII-lea" Cu toate acestea, o tradiție adânc înrădăcinată a pătruns în imaginile șarpelui până în prezent Warburg a înțeles șarpele ca un simbol, pe care îl cunoștea din diverse culturi, dar nu putea percepe dansul șarpelui ca o reprezentare vie a unei forme diferite de imagine Cu toate acestea, această experiență cu imaginea, extraterestră și încă foarte restrânsă, a lăsat o amprentă durabilă asupra gândului său Investigațiile sale despre Renașterea italiană oferă un exemplu elocvent în acest sens, deoarece el găsește brusc explicații pentru imagini pe care alții nu le-ar fi ridicat Warburg a subliniat că întâlnirea cu Antichitatea, în ciuda tuturor afirmațiilor secrete ale unei vieți de apoi, a fost o problemă interculturală și, odată cu aceasta, a pus subtil la îndoială genealogia oficială a culturii occidentale, cu construcțiile ei istorice naturalizat: migrația imaginilor antice a ridicat întrebarea dacă însemnaseră același lucru în Renaștere Warburg ( : și urm , și urm și ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Aby Warburg cu indienii Pueblo, În cele din urmă, Warburg însuși, în prelegerea sa despre ritualul șarpelui, a vorbit pentru interzicerea imaginilor pe care, totuși, pretindea că le analizează științific și s-a îndemnat pe sine și pe ascultătorii săi să abandoneze regatul întunecat al șarpelui și să se întoarcă la lumina clară a soarelui (a Iluminismului) Cu patru sute de ani înainte, conchistadorii spanioli au avut o experiență interculturală de altă natură, găsind printre indigeni imagini care nu numai că le erau străine, ci și infirmau propriul concept de imagine În timp ce, în același timp, portughezii au botezat idolii din Africa cu conceptul de fetiș, care le era cunoscut, în Mexic spaniolii vorbeau despre cimitire, lăsând deschis dacă acestea erau într-adevăr imagini, și nu doar despre lucruri care erau folosite în magia (figura ) Simpla descriere a ceea ce se afla în fața ochilor noștri punea probleme cronicarilor vremii Conceptul blestemat de idol a împiedicat orice înțelegere reală a imaginilor Astfel, pentru Cortes nu mai era nicio îndoială că trebuia să distrugă idolii și să-i înlocuiască pe loc cu imagini creștine, dacă dorea să-i colonizeze și pe indieni în imaginația sa colectivă Idolul era așa "numai în ochii spaniolilor", și amenința imaginea creștină ca o negație inadmisibilă Imaginile, tocmai, nu erau doar imagini, ci mai degrabă, ca instrumente de reprezentare, implicit întregul fundal al credinta si a unitatii lumii sub crestinism Spaniolii, care abia recuceriseră sudul țării lor de la Islam, așa cum îl vedeau ei, foloseau acum aceeași energie războinică pentru a-și exporta cultura în Lumea Nouă Istoria colonizării a fost întotdeauna cea a unui "război al imaginilor", așa cum a reconstituit-o admirabil Serge Gruzinski, cu exemplul Mexicului În ea descoperă și conflictele interne ale clerului creștin care Gruzinski ( : urm ) Gruzinski ( : urm și urm ) MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Figura din Haiti (tornada Gruzinski), Muzeul de Etnologie, Torino au izbucnit cu întrebarea cum ar trebui tratate imaginile nativilor A fost posibilă rezolvarea contradicțiilor doar dacă s-a practicat o toleranță umanistă timpurie față de utilizările primitive ale imaginii și s-a triumfat asupra idolul, care era considerat "exotic, primitiv și aistoric", impunându-și folosirea proprie În acest vis-a-vis intercultural au intrat în conflict tradițiile imaginii, care se deosebeau și în ceea ce privește proporția de calitate a scrisului și calitatea imaginii "În Europa, scrisul este înțeles sub influența modelului fonetic care imită cuvântul, iar pictura ca o imitație a lumii vizibile În China, dimpotrivă, unde scrisul nu se limitează la o reprezentare a cuvântului, pictura consolidează un teren a cărui relație cu lumea vizibilă nu există decât în măsura contactului și a analogiei, dar nu și în cea a redundanței și reproducerii În plus, Mesoamerica are în vedere o a treia soluție Spaniolii au trăit ceva asemănător modului în care expresia grafică din China se abate de la modelul scrisului fonetic (și nici nu este ușor să o despărțim clar de pictură), când au identificat că manuscrisele pictografice ale indienii erau în același timp tablouri și cărți " Lucrările precolumbiene în imagine, însă, "și-au amintit atât de puțin de imitația mimetică a lumii așa cum o înțelegeau ei, încât franciscanii au transpus energic conceptul indigen de ixiptla la imaginea de cult creștin, pentru a forța o simetrie între pământurile colonizate" propriile imagini și imaginile altora " Această abordare poate da impresia de a se îndepărta de subiect, deoarece duce la o altă eră Cu toate acestea, exemplul ocupă etno- Gruzinski ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII logo-uri și istorici de artă până astăzi Din ea se pot citi mult mai multe decât colonizarea altor culturi cu ajutorul imaginilor Întâlnirea cu alte culturi a afectat rapid însăși înțelegerea imaginilor ca o chestiune de identitate colectivă Chiar și astăzi, imaginile celorlalți sunt tratate ca imagini de alt tip, motiv pentru care sunt excluse din discursul asupra imaginii în sine și, în orice caz, sunt recunoscute ca un pas anterior într-o lungă dezvoltare Pentru o reflecție antropologică, însă, este atractivă reidentificarea în dezbaterile asupra imaginilor, oricât de diferită a modului în care sunt conduse, idealizări și neînțelegeri care fac ca problema imaginilor să fie rezistentă la un tratament pur științific să fie recunoscută ca o expresie a experienței imaginii practicată în cultura însăși Discuția despre imagini este, din această perspectivă, doar un mod diferit de a privi imaginile care au fost deja interiorizate În acest proces, celebrele bariere ale gândirii sunt în felul lor crezuri UN BILANT INTERMEDIAR În epoca postcolonială, războaiele nu mai sunt cauzate de imagini, decât dacă sunt imagini de alt fel În acest sens, politizarea - la fel ca și democratizarea - imaginilor a fost doar o fază Acest lucru poate fi observat și în Mexic, unde după declararea independenței imaginea antică de cult mariană a lui Guadalupe, simbol al stăpânirii coloniale trecute, și-a schimbat sensul pentru a deveni simbolul național al tânărului stat (figura ) Fără a-și schimba aspectul, în noua eră a fost identificat cu o altă interpretare a tradiției și tratat cu alți ochi Imaginația colectivă și-a schimbat privirea asupra aceleiași imagini Cu această observație, se pune din nou problema imaginii care este încorporată într-o operă și a imaginii pe care spectatorii ei o au sau o fac despre ea Cu acest tip de formulare am căzut deja în capcana limbajului Și totuși este legitim să punem problema imaginii de pe perete și a imaginii din minte Nu este posibil să o reducem la problema regulilor de funcționare a percepției Imaginile noi le disloca pe cele vechi nu doar pe perete, ci si in minte si nici macar nu ne este clar cand se intampla un lucru si cand celalalt, nici cum se extinde una peste alta MEDIU - IMAGINE - CORP | Figura Imagine a Fecioarei din Guadalupe, înainte de , Bazilica de Guadalupe, Mexico City Imaginea mentală nu se distinge atât de vizibil de imaginea de pe perete pe cât sugerează schema dualistă Visele, viziunile și amintirile sunt doar simptome externe ale acestei relații alternante inepuizabile (pp - ) La aceasta intrebare, mediul are o functie determinanta intrucat ne pune la dispozitie un concept pentru a nu confunda imaginea de pe perete cu un lucru Dar nici utilizarea idiomatică nu este clară Dacă ni s-ar întâmpla să interpretăm relația dintre imagine și mediu într-un mod spațial, mediul nu ar apărea în niciun fel între noi și imaginea de acolo Înainte se întâmplă contrariul, iar în actul contemplației imaginea este schimbată între medium și noi Mediul rămâne acolo, în timp ce imaginea ne vine într-un fel Încă o dată, se verifică dificultatea stabilirii conținutului conceptului de imagine Acest lucru este valabil și pentru conceptul metaforic de imagine (o imagine a ceva sau o imagine pentru ceva) și pentru relația sa cu imaginea materializată, care include forma sa de producție și forma sa temporală O antropologie a imaginii se va confrunta în curând cu recunoașterea faptului că toate imaginile invocă continuu imagini noi și diferite, deoarece imaginile pot fi doar răspunsuri limitate în timp și nu vor mai putea satisface întrebările următoarei generații În acest fel, fiecare imagine, odată ce și-a îndeplinit funcția curentă, în consecință, duce din nou la o nouă imagine Dar nu este atât de evident ce poate fi o nouă imagine: toate imaginile vechi sunt imagini noi care au încetat să mai existe O anumită imagine poate avea efectul uneia noi doar pentru că folosește un mediu nou sau pentru că reacționează la o nouă praxis a percepției O poveste a imaginii I ANTROPOLOGIA IMAGINII gen își găsește cea mai plauzibilă formă temporală în media și tehnicile de imagine Și totuși, nicio antropologie nu ar cădea în greșeala de a pretinde că investighează imaginile doar în istoria producerii lor Tocmai, analiza media este potrivită pentru dezvoltarea unui concept de imagine care să nu se piardă în contexte tehnice Toate imaginile poartă o formă temporară, dar poartă în sine și întrebări atemporale, pentru care ființele umane au conceput întotdeauna imagini Chiar și privind istoricitatea imaginilor din imaginarul colectiv, întrebarea antropologică privind imaginea rămâne deschisă Sensul chestionării conturate aici este de a elibera conceptul de imagine de modelele înguste și tradiționale de gândire, în care se regăsește blocat în diferitele materii sau discipline academice Locul imaginilor II* O încercare antropologică CORPURI ¥ CULTURILE Persoana umană este, în mod firesc, un loc al imaginilor De ce firesc? Pentru că este un loc natural pentru imagini și, într-un fel, un organism viu pentru imagini În ciuda tuturor dispozitivelor cu care trimitem și stocăm în prezent imagini, ființa umană este singurul loc în care imaginile primesc un sens viu (deci efemer, greu de controlat etc ), precum și oricât de mult încearcă aparatele să impune norme Dar, cine este ființa umană? În dezbateri el apare fie ca o ființă universală sponsorizată în secret * "Locul imaginilor" ca figură discursivă a fost folosit pentru prima dată în mod relevant la München în , când artistul coreean JY Park a expus o instalație căreia i-am dat amândoi același titlu (Belting and Groys, ) Trei ani mai târziu, un simpozion la Berlin, organizat la Casa Culturilor Mondiale, a adoptat acest titlu Cu acea ocazie, același artist a expus o lucrare care nu era tematică, ci pur și simplu o contribuție la tematica evenimentului Membrii mesei rotunde, majoritatea din Asia, au pus problema imaginilor care apar într-o anumită cultură, și care se transmit de acolo Întrebarea imaginilor a devenit astfel o întrebare a locului imaginilor: locul pe care imaginile îl ocupă într-o cultură, care se poate pierde odată cu declinul acelei culturi Cartea pe care am publicat-o în colaborare cu Lydia Haustein s-a intitulat Das Erbe der Bilder [Moștenirea imaginilor]; cu toate acestea, propriul meu eseu păstrează titlul acelui simpozion (Belting și Haustein, ) Nu folosesc din nou același titlu aici, relaționându-l cu un text nou pentru a crea confuzie, ci mai degrabă pentru a continua o idee care a găsit o legătură sugestivă în titlul respectiv Totuși, cu această ocazie gândurile sunt orientate în alt mod și sunt înțelese într-un mod mai general, deși fără a pierde legătura cu dialogul dintre culturi de astăzi, care poate fi înțeles și ca dialog între imagini I ANTROPOLOGIA IMAGINII de către persoana umană occidentală a Modernității, sau ca specie locală, în modul în care a fost studiat în culturile primitive (în acest caz, de cele mai multe ori a servit pentru a beneficia ideea de evoluție a speciilor universale) Dar acest dualism nu corespunde întrebării Prin urmare, nu întâmplător termenul de antropologie trebuie să servească, cel puțin în unele țări, fie pentru universalismul filozofic, fie pentru investigarea etnologică a condițiilor locale Deși se știe că ființa umană se deosebește de alte ființe vii prin imagini (din această perspectivă, legendele artei antice mint atunci când afirmă că păsările au ciugulit strugurii pictorului Zeuxis), este la fel de incontestabil că ființele umane sunt profund diferite între ele și datorită imaginilor lor intern ca de la cultură la cultură (din această perspectivă, globalizarea amenință diversitatea dezvoltată a imaginilor colective) În diversitatea imaginilor cărora le atribuie un sens, persoana umană confirmă că este o ființă culturală, imposibil de descris doar în termeni biologici (figura ) Totuși, dezbaterea asupra locului imaginilor presupune că există cel puțin un loc care poate fi numit astfel Unul dintre acele locuri este corpul, pe care îl introduc aici cu un concept general, deși sunt conștient de cât de problematică a devenit conceptualizarea lui în știința actuală Dar dacă numim pur și simplu loc, poate că se poate înțelege în ce sens este înțeles aici Este un loc în lume și este un loc în care imaginile sunt create și cunoscute (recunoscute) Adesea acestea sunt imagini perisabile, despre care nu știm de unde vin sau unde se îndreaptă atunci când le uităm, iar apoi, într-o situație neprevăzută, le amintim din nou Spre deosebire de imaginile care ne așteaptă privirea asupra aparatelor sau Pe pereții muzeelor, propriile noastre imagini au pentru noi acea semnificație personală precisă care compensează scurta lor durată În timp ce imaginile din lumea exterioară ne oferă practic doar oferte de imagini, imaginile din memoria noastră corporală sunt legate de o experiență de viață pe care am făcut-o în timp și spațiu Kamper și Wulf ( ); Gebauer ( ); Geertz ( ); Boom ( ) și Coote și Shelton ( ) În raport cu ceea ce dezlănțuie memoria cu care revin imaginile, "madeleina" lui Proust este exemplul frecvent citat Cf și nota În ceea ce privește imaginile efemere, vezi eseul "Mijloc - Imagine - Corp" din această carte, p LOCUL IMAGINII II | Figura C Glassman, Spectatori dezorientați sau unde este imaginea?, , Galeria Mag Boon Știm că corpurile noastre ocupă locuri în lume și că se pot întoarce la ele Însă propriile noastre corpuri reprezintă și un loc în care imaginile pe care le surprindem lasă în urmă o urmă invizibilă În percepția lor intervin mediile imaginii, care nu numai că ne stochează atenția în sens tehnic, ci și care caracterizează și forma memoriei pe care imaginile le dobândesc în noi Vedem imagini cu organele noastre corporale, în ciuda faptului că în zilele noastre nu mai este la modă să vorbim despre corp în ansamblu, ci mai degrabă despre procesarea informației efectuată de creier Percepția este, evident, o operație analitică prin care captăm date și stimuli vizuali Dar ea duce la o sinteză și numai în aceasta imaginea apare ca formă [Gestalt] Tot din această cauză, imaginea nu poate fi decât un concept antropologic, care astăzi trebuie afirmat în opoziție cu concepte de ordin estetic și tehnic Experiența media cu imagini (ca reacție la tehnicile actuale de imagine) este un exercițiu cultural și, din acest motiv, se bazează nu doar pe cunoștințe tehnice, ci și pe consens și autoritate Totuși, acest lucru nu ne împiedică să tratăm tehnici de imagine la fel de calificate din alte vremuri, chiar și atunci când nu le putem contempla în sensul care le-a fost atribuit inițial Ei își păstrează locul în memoria colectivă pentru că noi înșine deținem capacitatea În legătură cu acest subiect, vezi Stiegler ( : у ff ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII născut și destul de bine antrenat de-a lungul timpului, pentru a păstra imaginea de ansamblu în vechea interacțiune imagine/media Imaginile noastre proprii sunt perisabile în aceeași măsură în care sunt corpurile noastre și din acest motiv se deosebesc de imaginile care se materializează în lumea exterioară În același timp, ele rămân stocate în noi pe durata vieții Când se spune că o întreagă bibliotecă se consumă când un bătrân moare în Africa (ai putea spune și o întreagă arhivă de imagini), devine clar că și papei are corpul ca loc pentru tradițiile colective, care își pierd forța în jurul lor din alte motive Numeroase culturi care erau odinioară protejate de granițele geografice sunt acum amenințate cu pierderea tradițiilor lor: această soartă ajunge acum și în lumea occidentală În această situație, moartea individuală înseamnă și o amenințare la adresa memoriei colective a cărei cultură a trăit Multă vreme, memoria a fost păstrată de instituții și oameni care au îngrijit-o prin ritualuri Totuși, nu trebuie să uităm că s-a transmis și între generații într-un mod spontan și greu de descifrat Deși oamenii sunt muritori, în transmiterea imaginilor (p ) ei joacă un rol de părinți și de profesori care depășește durata vieții lor În calitate de fondatori și moștenitori ai imaginilor, oamenii sunt implicați în procese dinamice în care imaginile lor sunt transformate, uitate, redescoperite și schimbate în sens Transmiterea și supraviețuirea sunt ca cele două fețe ale unei monede Transmiterea este intenționată și conștientă, poate converti imaginile oficiale de ghidare, precum Antichitatea în Renaștere, în modele pentru o reorientare Supraviețuirea, însă, poate avea loc prin mijloace ascunse și chiar împotriva voinței unei culturi care s-a organizat cu alte imagini Aceste procese privesc chestiuni de memorie Vezi Belting şi Haustein ( : urm ); Belting ( b: у și urm ), precum și Horning and Winter ( : urm ), cu eseuri de S Hali, D Morley, J Clifford și I Chambers În legătură cu transferul, vezi Debray ( ); în legătură cu viața de după moarte, vezi investigațiile antropologice ale lui EB Tylor (de exemplu, Anahuac, sau: Mexico aud the Mexicaiis, aucieut aud modern, Londra, ) și lucrările lui A Warburg și Atlasul său Mueuiosyue În ceea ce privește subiectul vieții după moarte în antichitatea păgână, vezi în sfârșit Bredekamp și Diers ( ) În rest, viața de după moarte a fost o temă a folclorului LOCUL IMAGINII II | cultural, în care imaginile au o viață proprie și nu pot fi încadrate într-o schemă istorică cu concepte rigide (p ) În corpurile noastre combinăm o predispoziție personală (sex, vârstă și istoric de viață) cu una colectivă (mediu, speranță de viață și educație) Această duplicitate se exprimă în acceptarea schimbătoare cu care primim imaginile lumii exterioare Într-un caz credem în ele, în timp ce în celălalt îi respingem Fie onorăm și iubim imaginile, fie ne urăm și ne temem de ele (evident nu aceleași imagini) Acest lucru poate fi observat chiar și în lumea media contemporană, în care marja de acțiune personală în I-ul nostru se ocupă de imagini Dacă ne orientăm prin intermediul imaginilor, atunci predispoziția individuală și colectivă interacționează Corpul nostru natural reprezintă și un corp colectiv, și este tot în acest sens un loc al imaginilor, din care există culturi Numai că astăzi individul nu mai este supus unei culturi, care mai înainte impunea un context fix și, de asemenea, limitele marjei sale personale de acțiune În procesul de dizolvare a culturilor protejate local, purtătorii individuali, care trăiesc în corpuri naturale, capătă o nouă semnificație, asemănătoare cu ceea ce au avut emigranții în alte vremuri Își duc imaginile cu ei în alte locuri, sau călătoresc cu ele într-o nouă eră Prin urmare, este necesar un nou concept de cultură, pentru a depista urmele acestei difuzări a tradiției legate de corpurile individuale și de istoriile lor Chiar și în civilizația tehnică a lumii, unde se pare că totul a fost conspirat, cultura rămâne un ferment capabil de multe conexiuni noi Este evident că este imposibil să înțelegem viziunea asupra lumii ca o unitate în propriul nostru depozit personal de imagini, așa cum viața însăși nu poate fi înțeleasă sub reguli și concepte fixe Cu toate acestea, în scopul unei investigații antropologice relevante, trebuie să se acorde atenție relației dintre imaginile simbolice ale unei praxis colective și imaginile personale Deși etnologia occidentală s-a interesat în acest sens de imaginile altora, acum se îndreaptă către propria sa cultură, și se întreabă de condițiile în care "imaginarul individual (cum ar fi visele) circulă cu imaginația colectivă (cum ar putea fi mitul) ) Cf nota A se vedea în acest sens Belting, "Naipauls Trinidad", în Belting și Haustein ( : și urm ) și Rushdie ( ) Cf în acest sens şi Hali, în Horning and Winter ( : У ss У У ss ) & I ANTROPOLOGIA IMAGINII și cu ficțiunea (în imagine sau în cuvânt)" În acest context, așa cum subliniază Marc Auge, corpul constituie o dimensiune critică, întrucât în vise sau ritualuri este dominat, sau chiar posedat, de imagini care "ocupă, abandonează sau întoarcere" către corp, ca și cum ar fi fost generate de un dublu [Doppelganger] Această experiență a condus la binecunoscutele idei dualiste care concep corpul ca loc sau scenă pentru imagini de origine nedeterminată și care îl situează ca un dublu care o ocupă ca pe mine sau ca spirit Antropologia studiază "confruntarea dintre diferite lumi de imagini care au însoțit ciocnirea popoarelor, cuceririle și colonizările, dar și rezistența care s-a generat în lumea reprezentării învinșilor împotriva imaginilor învingătorilor" Astfel, iezuiții și-au propus să colonizeze lumea reprezentării indienilor chiar și "în câmpul viziunilor", adică nu doar să le așeze imaginile în fața ochilor, ci să le inculce trupesc, astfel încât să preia controlul imaginația lor și De visele tale Cu aceasta, însă, s-a format o cultură hibridă particulară a imaginii, întrucât imaginile importate nu au rămas ceea ce erau, ci au fost "adaptate, reconcepute și transformate" , ceea ce înseamnă, de fapt, că se potriveau cu privirea care a avut căzut asupra lor, așa cum deja se transformase sub influența sa Adică în acest caz, ca și în multe cazuri similare, putem vorbi într-un dublu sens de un loc al imaginilor Imaginile publice, care în acest caz au fost determinate de chestiuni religioase, pot fi explicate mai puțin prin originea motivelor lor decât prin istoria locală care le-a legat de un anumit loc În acel loc și-au făcut efectul, întrucât au fost capturați de oameni stabiliți acolo, acordând simultan imaginilor interioare și viselor lor un loc public LOCURI ¥ SPAȚII Între imagini și locuri există relații care nu și-au găsit încă un interpret În același mod în care putem vorbi despre corp ca loc de imagini, se poate vorbi despre locuri geografice către care august ( a: ani și ani) august ( a: urm ) Auge ( a: у s ) și Gruzinski, în Sallmann ( ) Cf şi Gruzinski ( ) LOCUL IMAGINII II | lucrările în imagine stabilite acolo au dat chipul cunoscut În numeroase culturi, imaginile zeilor erau vizitate în locul în care locuiau Nenumărate imagini ale Fecioarei Maria posedau nu numai un înțeles local, ci și o identitate locală care se îndepărta posesiv de la conceptul general de Fecioara Maria Aura imaginilor antice nu era doar un concept sacralizat în secret al unui lucru, ci chiar și într-o măsură mai mare, un concept sublim de loc În Modernitate, muzeul a devenit un refugiu pentru imagini care își pierduseră locul în lume, și care l-au schimbat cu un loc în artă (figura ) Dar și această legătură secundară cu locul a fost diluată cu media agitată și efemeră a imaginii Pe de altă parte, însuși conceptul de loc a devenit îndoielnic, întrucât locurile de tip vechi nu mai sunt durabile și și-au pierdut limite fixe Le înlocuim cu imagini cu locuri pe care le-am surprins pe ecrane Multe locuri există pentru noi în felul în care doar locurile din trecut existau înainte: doar ca imagini Întotdeauna s-a făcut o imagine a locurilor și au fost amintite ca imagine, dar asta însemna să fi fost în ele sau să fi trăit în ele într-o altă epocă Astăzi, dimpotrivă, cunoaștem multe locuri doar prin imagini, cu care au căpătat o prezență de alt fel pentru noi Cu aceasta, are loc o deplasare în relația dintre imagine și loc În loc să vizităm imaginile în anumite locuri, în prezent preferăm să vizităm locurile din imagini Acest lucru este valabil și pentru fotografia contemporană Hubertus von Amelunxen a dat titlul de Les lieux du Non-Lieu unei expoziții de fotografi francezi Acolo, imaginile fotografice au devenit locuri ale celor fără loc După ce locurile au fost per- Figura Henri Matisse la Luvru, în jurul anului , Muzeul Matisse, Nisa Curele ( : passim) Cf Belting ( a) referitor la muzee și new media Muzeul virtual este într-un anumit fel o alegorie a muzeului trecutului Cf şi eseurile din Dencker ( ) şi Breidbach şi Clausberg ( ) În legătură cu noile situații ale muzeelor, vezi și Jeudy ( ) și Belting ( b: у și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Pierduți în lume, s-au refugiat în imagini care le-ar putea conferi încă o dată un statut alternativ de loc Conform concepției antice, un loc a stabilit principiul sensului pentru locuitorii săi Identitatea lui a trăit din istoria a ceea ce s-a întâmplat acolo Locurile aveau un sistem închis de semne, acțiuni și imagini, a căror cheie era deținută doar de oamenii stabiliți în acel loc, în timp ce străinii nu puteau fi decât vizitatori Astfel, locurile erau cu adevărat sinonime cu culturile Lucrarea de teren a etnologilor, care s-a desfășurat la fața locului, a vizat un loc care se distingea de altele datorită granițelor externe, tradițiilor interne și convențiilor în sistemul său de semne Așa a descris-o Marc Auge în eseul său "Locuri și non-locuri", unde își dă rămas bun de la acest concept de loc chiar și pentru etnologi În Modernitatea avansată, pe care autorul o numește surniodernit, spațiile de tranzit ar fi dizolvat vechea geografie a locurilor fixe Spațiile de comunicare înlocuiesc spațiile geografice de altădată Sistemul de circulație al noilor spații, potrivit lui Auge, culminează cu sistemul de știri al rețelelor mondiale Locurile închise de dinainte sunt fragmentate, sau sunt infiltrate în așa fel încât nu se mai pot distinge de alte locuri decât ca metaforă Sau supraviețuiesc doar ca imagini care nu mai corespund locurilor reale Ceva similar se întâmplă cu culturile locale, care nu mai pot fi localizate în locurile lor originale Totuși, locurile nu dispar fără urmă, ci mai degrabă lasă urme în urma lor, formând un palimpsest multistrat, în care se cuibăresc și sunt depozitate reprezentări vechi și noi Conform noțiunii sale cele mai vechi, locurile erau locuri de memorie (lieux de menioire), așa cum le numea Pierre Nora Dar astăzi au devenit mai multe locuri de memorie Imaginile pierd și locul unde puteau fi așteptate și unde și-au confirmat prezența Acum, se întorc frecvent ca copii proprii, lipsite de medialitatea lor fizică originală atunci când sunt stocate în dispozitive De acolo îi chemăm să-i amintească și să le prezinte în new media În felul acesta, li se întâmplă ceea ce s-a întâmplat deja cu locurile și mai ales cu lucrurile din lume Sunt destinate unor noi moduri de reprezentare Reproductibilitatea tehnică, pe care Walter Benjamin a distins-o cândva Amelunxen și Pohlmann ( ) Boom ( : ani) Nora ( : şi urm şi ) Tot de același autor, în Fleckner ( : у și urm ) LOCUL IMAGINII II | ghidată de prezența muzeului, a fost doar prima fază a acestui proces Imaginile tehnice au înlocuit relația dintre artefact și imaginație în beneficiul imaginației și au creat granițe în flux pentru imaginile mentale ale privitorilor lor, cel puțin în ceea ce privește percepția lor, care a fost modificată atât în sensul general, cât și în sensul general experiența specifică cu imagini Mass-media mondială a provocat o schimbare similară în înțelegerea a ceea ce este un loc Prin aceasta, conceptul de loc este desprins de locul fizic, așa cum este descris în afacerea Joshua Meyrowitz Informațiile și experiențele sunt transportate dintr-un loc în fiecare dintre celelalte locuri, până când aici și acum dispar în nivelare Trăim "într-un sistem informaţional, şi nu într-un loc determinat" Dar s-ar crea confuzie dacă la cele de mai sus adăugăm că locul din transmisia TV "nu mai este cu adevărat nici un loc" Spectatorii au suficientă experiență a locurilor pentru a o putea transfera în imaginile locurilor pe care privirea le surprinde (figura ) Pentru ei este important și ca reporterul să se afle în locul din care relatează un eveniment Doar că experiențele pe care le avem despre locuri se contopesc încet cu experiențele pe care le facem cu imagini În loc să le vizităm trupești, locurile ne vin în imagini Prezența în imagini a locurilor absente este o experiență antropologică străveche În orice caz, relația dintre locurile imaginare și cele reale este restructurată Cu cât mai multe locuri sunt transformate în dimensiuni imaginare, cu atât se însuşesc mai mult imaginile pe care le producem în propriile noastre corpuri Totuși, nici în cazul imaginilor și nici în cazul locurilor nu este posibil să se conceapă înainte și acum în opoziție absolută: altfel, postulatul antropologic ar fi absurd Mai degrabă, din experiența noastră zilnică lucrurile Figura Robert Frank, fotografie din seria Americaus, par mai complexe Deci când vrem Meyrowitz ( : și s ) Cf de asemenea Morley ( : у urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII locuind sau vizitând un loc real, dacă ne amintim de el din altă epocă, îl vedem acum cu alți ochi (s-ar putea vorbi și de ochi interiori) Se întâmplă chiar să căutăm în același loc acel loc care a fost cândva Același loc este contemplat cu ochi diferiți de generații diferite sau de străini Nici măcar nu are nevoie de o schimbare fizică a imaginii cu care [Erscheinungsbild] se manifestă, astfel încât locul să se transforme pentru noi când îl revedem după o lungă absență În acest proces, a devenit o imagine pe baza căreia îi măsurăm starea actuală Deplasarea dintre loc și imagine, între percepție și memorie, are caracteristicile oricărei experiențe reale cu locurile Etnologia s-a preocupat de mult timp să traducă într-o înțelegere occidentală lucrările de imagine extraterestră pe care le-a găsit în locațiile geografice ale altor culturi (imagini ale zeilor și strămoșilor) Acest efort hermeneutic a contrastat semnificativ cu tratarea mărturiilor de imagine și a operelor de artă ale propriei culturi Dar și din această perspectivă situația s-a schimbat în mod paralel pentru locuri și lucrări în imagine Cu cât lumea se globalizează mai mult, ca să folosim cuvântul la modă pentru o ocazie, cu atât mai mulți antropologi se întorc din călătoriile lor și își îndreaptă atenția către propria lor cultură, care dintr-o dată pare destul de străină și de neînțeles pentru a-și concentra atenția înapoi În viața noastră, locurile din istoria comună joacă "același rol ca și citările din textele scrise" Dar citatele au nevoie de un cititor sau ascultător care încă le înțelege și își amintește Pentru Auge, în noua lume a spațiilor deschise, doar individul este încă capabil să-și amintească vechea lume a locurilor Lumea se transformă în imagini care pot fi unite doar de individ În satul global găsim locuitori care, ca călători și traducători de tradiții, sunt în același timp partizani ai amintirilor locale care altfel s-ar pierde în gol Auge a dezvoltat această etnologie a spațiului de viață occidental în scrisul său poetic Un etnolog în metrou Un utilizator al metroului parizian "descoperă brusc că geologia sa internă coincide în unele puncte cu geografia subterană a capitalei", descoperire care declanșează "un ușor tremur în straturile stocate ale memoriei" Doar gândindu-se la anumite stații de metrou sau la numele lor, este capabil Boom ( și ) și Affergan ( ) Formularea "satului global", răspândită de McLuhan, este din ce în ce mai restrânsă de importanța mișcărilor locale de opoziție Despre problema "traducătorului", vezi Rushdie ( ) LOCUL IMAGINII II | "Răsfoiește-ți amintirile ca și cum ar fi un album foto" Metroul formează o rețea de tranzit care este folosită în comun de mulți trecători, fiecare cu destinația sa și toți neștiuți unul de celălalt În acest fel, metroul invită la o revizuire contemporană a conceptului de cultură În metrou experimentăm imagini schimbătoare și recurente ale locurilor, întrerupte continuu de imaginile complet diferite ale reclamelor, care, deși se află în mijlocul mulțimii, se adresează doar privitorului Chiar și atunci când sunt fixate de perete, aceste imagini publicitare se mișcă în ritmul trenurilor, și trezesc în fiecare dintre noi, în funcție de situația de viață, sentimente diferite sau amintiri diferite Michel Foucault a rezumat într-un scurt eseu investigațiile sale legate de locuri și spații În istoria spațiului, el a apreciat schimbarea de sens pe care o au locurile fixe în spațiile deschise, unde locurile fie ocupau, fie excludeau aceste spații Terminologia noastră eșuează curând atunci când încearcă să facă distincția clară între locuri și spații Astfel, vorbim de spațiu public și privat, în ciuda experienței că ambele sunt legate de locuri (cum ar fi propria casă) Spațiile au și caracteristica de a fi organizate într-o manieră eterogenă și discontinuă Cu referire la aceasta, Foucault a vorbit despre heterotopii, pentru a se referi la locuri care sunt legate în mod antitetic sau alternativ de locurile din lumea vitală Acestea includ locurile sacre și interzise, precum și acele locuri în care părți ale societății sunt excluse, cum ar fi clinicile de psihiatrie, închisorile și casele de bătrâni Cimitirul este și el inclus într-un mod special Transferul cimitirelor la periferia orașului a dus în Modernitate la experiența unui al doilea oraș, diferit, așa cum l-a descris Italo Calvino în romanul său Orașe invizibile, simetric în raport cu orașul celor vii În locul amoenus ( adică în fața zidului orașului), Antichitatea a adus orașul și pământul, civilizația și natura, la o contradicție care supraviețuiește în grădină, contradicție pe care cândva A fost cântată cândva de poezia bucolică, care, de-a lungul timpului, a retrogradat Arcadia la ficțiunea poetică ca loc de libertate și întoarcere la natură Astăzi, realitatea virtuală a imaginilor ocupă o heterotopie asemănătoare, fiind creată de Boom ( ) Foucault ( : urm ) Calvin ( ) În ceea ce privește tema Arcadiei, vezi Iser ( și ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII tehnologia ca spațiu diferit și virtual în afara spațiilor lumii (p ) În toate cazurile, ideea de imagine a unui loc sau a unui spațiu este protejată prin crearea unui alt loc sau spațiu în care nu este valabilă, deși este confirmată, totuși, din cauza acelei invalidări Imaginea unui loc (de exemplu, oraș) este transferată la o imagine opusă (de exemplu, natura), pentru a o returna de acolo investită ulterior cu o mai mare autoritate În acest fel, se poate vorbi și de locuri și non-locuri, unde acestea din urmă nu fac decât să întărească, prin contradicție, conceptul consacrat de loc Această geografie culturală se reflectă în imaginile artei, unde locurile și spațiile au o funcție Gândiți-vă doar la genul picturii peisagistice, în care o contraimagine a urbanizării și industrializării a fost exprimată în secolul al XIX-lea Din acest motiv, John Ruskin a văzut în peisaj sarcina cea mai urgentă a pictorilor moderni În zilele noastre, așa cum a descris deja Susan Sontag într-un mod atât de vital, turiștii păstrează în imagini amintirea locurilor în care nu pot rămâne și unde pot rămâne să nu se întoarcă niciodată Autorul se referă la fotografie ca pe o artă elegiacă, care salvează locurile și culturile în imagini înainte ca acestea să dispară din lume Fotografia etnografică este un exemplu binecunoscut în acest sens Rețeaua aproape inextricabilă de relații dintre locuri și imagini ale locurilor continuă în acele cazuri în care căutăm cu ochii noștri locuri la care corpurile noastre nu au acces Din această perspectivă, televizorul este doar continuarea interacțiunii dintre loc și imagine Focalizarea actuală a unei "etnologie a propriului mediu" (Auge) își găsește corespondența în privirea celor care redescoperă brusc imaginile propriei culturi în muzee și arhive În acest proces, istoria foarte sigură a imaginii devine străină și necesită numeroase explicații, așa cum a fost cazul imaginilor din alte culturi Transmiterea europeană a imaginilor este în proces de renunțare la privirea credincioasă la care cultura burgheză a dispus-o în cele din urmă, ca moștenitor al Bisericii și al Curții Cu aceasta, devine, la rândul său, materialul pentru o deschidere hermeneutică în care întrebările antropologice joacă un rol Astfel, antropologia moștenește mandatul acelei istorii a artei pe care secolul al XIX-lea a inventat-o sub sentimentul unei pierderi a continuității istorice și artistice Ruskin ( ) Sontag ( : și urm și У urm ) Edwards ( ), în special eseurile lui C Pinney și B Street În acest sens, mai detaliat, Belting ( a) LOCUL IMAGINII II | IMAGINI ŞI AMINTIRI Corpurile noastre au capacitatea naturală de a se transforma în imagini și de a păstra în imagini locurile și lucrurile care ne scapă în timp, imagini pe care le stocăm în memorie și pe care le activăm prin rememorare Cu imaginile ne protejăm de curgerea timpului și de pierderea spațiului pe care o suferim în corpurile noastre Locurile pierdute ocupă memoria noastră corporală ca imagini, așa cum o numeau filosofii antici, ca un loc în sens transpus Acolo dobândesc o prezență care diferă de prezența lor anterioară în lume și care nu necesită nicio experiență În această traducere, ei reprezintă lumea în întruparea ei ca imagini în memoria noastră Schimbul dintre experiență și memorie este un schimb între lume și imagine Din acel moment, imaginile participă în mod egal la fiecare nouă percepție a lumii, deoarece imaginile noastre de memorie se suprapun cu impresiile senzoriale, iar cu ele le măsurăm voluntar sau involuntar Picturile și fotografiile sunt ușor de menționat ca obiecte, documente și icoane pentru propria noastră memorie de imagine În astfel de mass-media această amintire s-a răspândit pentru a deveni norma timpului în care au fost transformate în imagini ale a ceea ce a fost Autoritatea sa istorică acordă participarea propriilor amintiri într-o comunitate a celor vii și a morților Dar reificarea, pe de altă parte, amenință viața imaginilor, ele fiind închise în obiecte pentru totdeauna lipsite de orice posibilitate de modificare Din acest motiv, de la Platon a existat o controversă dacă în realitate imaginile din afara propriului nostru corp sunt capabile să stabilească o memorie validă (p ) Cu toate acestea, în această controversă aspectul animator cu care realizăm cu adevărat imagini ale imaginilor lumii exterioare se dizolvă încet Memoria noastră este ea însăși un sistem neuronal al corpului, format din locuri de memorie fictive Este construit dintr-o rețea de locuri în care căutăm acele imagini care constituie materialul propriilor noastre amintiri Experiența fizică a locurilor desfășurate de corpurile noastre în lume este reprodusă în construcția locurilor pe care creierul nostru le-a stocat Topografia mentală din memoria noastră a fost testată de vechea disciplină a mnemonicii (a În acest sens, cf nota din eseul "Mediu - Imagine - Corp" din această carte, precum și eseul "Imagine și moarte", secțiunea , "Critica imaginilor lui Platon" I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura T Gaddi, Arborele vieții cu subiecte memorabile, după , Trapeză, Santa Croce, Florența tehnică exersabilă de a aminti) Se baza pe o memorie topologică, precum cea pe care creierul pare să o aibă: pe legarea imaginilor (imaginilor) de memorie cu locurile de memorie (loci) în maniera releelor sau stațiilor (figura ) ) Această tehnică proprie corpului a folosit ajutorul habia, a cărei topologie este construită în mod similar Cu toate acestea, memoria vorbirii, ca și mnemotecnia, este un mediu creat artificial care este în schimb reciproc cu mediul natural al memoriei noastre spontane O diferență similară există între memoria tehnică a dispozitivelor și corpul nostru Astfel de tehnologii transferă imagini în alte locuri, în timp ce memoria corpului nostru este un loc nativ al imaginilor, unde imaginile sunt primite și, de asemenea, produse Memoria colectivă a unei culturi, din a cărei tradiție extragem imaginile, își recunoaște corpul tehnic în memoria instituțională a arhivelor și aparaturii Dar acest fond tehnic ar fi mort dacă nu ar fi ținut în viață de imaginația colectivă De asemenea, culturile Yates ( ), precum și Belting ( a), privind arborele vieții din S Croce din Florența ca ars memoriae În ceea ce privește memorialul în arta contemporană, vezi Hernken ( ) LOCUL IMAGINII II | ras se reînnoiesc prin uitare cât şi prin memoria în care se transformă Au trăit dintr-o continuitate retrospectivă, care a dat trecutului un loc vizibil în prezent Dimpotrivă, în fața discontinuității în raport cu trecutul, trăim în prezent "sfârșitul egalității istoriei și memoriei", după cum subliniază Pierre Nora Declinul memoriei oficiale și colective este compensat, iar la în același timp este accelerat, prin stocarea oarbă a materialului de memorie în memoriile tehnice ale arhivelor și media Muzeul este unul dintre locurile alternative, sau heterotopiile, propuse de Modernitate (figura ) După cum subliniază Foucault, heterotopiile, la fel ca cimitirele, erau "legate de cezurele temporare" Ele aparțin unei alte epoci și stabilesc un loc dincolo de acel timp în care lucrurile se aflau încă în procesul lor vital Excluzându-se din curgerea timpului, aceste locuri sunt capabile să transforme timpul într-o imagine și să-i evoce memoria într-o imagine În instituția muzeală se manifestă din nou schimbul dintre loc și imagine la care ne-am referit Muzeul nu este doar un loc pentru artă, ci și un loc pentru lucruri care au încetat să mai servească și pentru acele imagini care reprezintă o altă epocă, devenind astfel simboluri ale memoriei Nu numai că reproduc locuri din lume în felul în care au fost înțelese într-o altă epocă, dar forma temporală și medială a trecutului cu care se manifestă se datorează faptului că poartă intrinsec o înțelegere a trecutului într-o imagine În muzeu schimbăm lumea prezentă cu un loc pe care îl înțelegem ca o imagine a unui loc de altă natură Acolo contemplăm din nou lucrări pe care le-am înțeles Demonstrăm ca imagini care au fost pictate pentru altă epocă, ca imagini care își au locul doar în muzeu Se pare că culturile lumii migrează către cărți și muzee, unde sunt arhivate, dar nu mai trăiesc Ei supraviețuiesc în imagini documentare (într-un mod similar cu locurile antice care Figura Museo dell'Arte Moderna, Roma (foto de autor, ) Cf nota Foucault ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Fotografie cu portul Spaniei, Trinidad, , descrisă de scriitorul NaipauL Ele pot fi amintite acum doar în fotografii), dar aceste imagini ar fi ca o nouă moarte dacă nu ar aparține vieții unei persoane, adică revin astfel la viață (figura ) În acest sens, eul, fostul loc al imaginilor, a devenit un loc al culturilor, mai important decât arhiva tehnică de fotografii, filme sau muzee în care se păstrează imaginile Locurile implică povești foarte particulare care s-au întâmplat în ele: numai prin acestea au devenit locuri demne de amintit (figura ) Purtăm și povești în interiorul nostru (conținutul poveștii noastre personale de viață), prin care am devenit ceea ce suntem astăzi Locurile care sunt amintite și oamenii care le amintesc sunt relații complementare Dezintegrarea culturilor antice dezbrăcă mulți oameni de locul comun și, odată cu acesta, și de imaginile cu care s-au exprimat băștinașii locului Dar pierderea locului cultural în care au trăit cândva îi transformă în locuri în care supraviețuiesc imaginile colective În vremuri de schimbare, transferul a fost întotdeauna un truc al naturii pentru înmulțirea speciilor În schimbările istoriei, culturile sunt supuse unei legi asemănătoare nomadul, Figura LJM Daguerre, Boulevard du Templu, Paris, , dagherotip Cine nu mai este acasă în nicio locație geografică, poartă în sine imagini cărora le întoarce un loc cu viață temporară, adică propria viață Cu siguranță, exercițiul memoriei este amenințat atunci când ficționalizarea realității ne colonizează și imaginația, ale cărei imagini individuale și colective constituie eul LOCUL IMAGINII II | Acolo unde imaginația noastră a eșuat, eu care încă mai este capabil să-și amintească devine și el fictiv Ideea unui loc imaginar, în care nu se trăiește în mod natural, primește un astfel de accent astăzi ca experiență contemporană, încât se uită cu ușurință de cât timp este cunoscută în culturile istorice În literatura chineză veche, câmpul de orez era imaginea care dădea sens unei ordini sociale; cu toate acestea, scriitorii au pornit în căutarea unei naturi nelocuite, unde intenționau să se regăsească Ei au contemplat natura ca peisaj de la distanță, adică ca imagine Cine a transformat natura într-o imagine nu i-a fost devotat în felul în care a fost țăranul, care a lucrat la ea Oamenii de literatură au căutat o evadare în natură când libertatea lor în societate era amenințată Cu aceasta au descoperit locuri pe care le-au stăpânit cu privirea și pe care le-au perpetuat în poezia lor Astfel au apărut locuri ale imaginației, cu care s-a identificat o întreagă cultură Deja prin simpla sa denumire culturală, munții și canioanele dintre păduri au extins teritoriul memoriei dincolo de case și străzi Acestea erau locuri în care puteau fi doar călătorite, dar în care nu se putea trăi Diferența dintre peisaj și viața țărănească din mediul rural ne permite să întrezărim în ce măsură locurile au fost determinate cultural ca idei despre ceea ce ar trebui să fie un loc Locurile sunt ele însele imagini pe care o cultură le transferă în locații fixe din geografia actuală Transformarea unei zone egale cu alte mii în imaginea unui loc de existență unică a fost promovată în China prin practica neobișnuită de a duce la locul în cauză inscripții cu texte care sărbătoreau apariția acestuia și explicau sensul său În O descriere poetică s-a citit locului, care a fost transferat călătorului de acolo ca o imagine interioară ce trebuia apreciată cu ochii cu care poetul îl descoperise demult (figura ) Imaginea poeziei nu mai putea fi despărțită de loc, transformându-l astfel și în imagine Locurile din natură devin doar o imagine în privitor Nu există imagini în natură, ci doar în idee și memorie Cei care nu au avut posibilitatea de a călători în locurile poetului au citit despre aceasta în descrierile de călătorie sau le-au contemplat în picturi pentru a descrie locuri care, la rândul lor, fuseseră elaborate din descrieri (figura ) Apoi le-aș vedea literalmente în depărtare în imaginea din august ( a: urm și urm ) Strasberg ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Sants'ai Tu Hui, Desen de iuscripcioues pe peretele unei stânci, , gravură în lemn, China rostogolește-te în nișă pentru poze cu casa ta În timp ce călătorii europeni se lăudau cu aventurile lor de călătorie, călătorii chinezi conduc cititorul direct în locul pe care pretind că îl recreează în înfățișarea lor Astfel, pe locuri celebre trăia o întreagă cultură, ale căror nume făceau să curgă în cititor un adevărat torent de imagini "Reciful Roșu" sau "Pabellon de las Orquideas" erau locuri de memorie într-un dublu sens În locul precis, călătorilor care au văzut acel loc li s-a amintit, așa cum va continua să fie văzut Dimpotrivă, acasă cineva își amintea că a fost în acel loc sau că a citit despre el Timpul a protejat locul, stând între el și privitor Experiența locului s-a petrecut într-un alt timp, pe vremea poeților antici Locul nu a fost doar decorul unei experiențe naturale, ci și un anotimp al melancoliei, deoarece îl făcea să-și amintească propria efemeritate În călătorii, a pierdut fiecare loc o dată și din nou când a continuat să călătorească și toate locurile din lume când a murit Astfel, pentru această cultură, și nu numai pentru ea, locurile erau imagini dureroase ale unei temporalități în fața căreia însăși viața a dispărut Locurile nu sunt doar cele locuite de ființe umane Pot fi și locuri de imaginație și evadare, locuri de utopism, care ca concept conține o contradicție în sine În tradiția greco-romană astfel de locuri poartă numele de Arcadia, iar în tradiția biblică numele de Paradis Imaginea locului real este contrastată cu cea a locului imaginar, unde totul era diferit sau unde totul fusese bine Această temă oferă o abordare a ceea ce sunt locurile în sens antropologic Alături de dorința de apartenență, locurile satisfac și dorința de libertate Descoperirea timpului a condus la înțelegerea că un loc poate fi pierdut pentru totdeauna, chiar dacă ar continua să existe Această perspectivă se schimbă în prezent Nu mai Comentarii despre China cu bibliografie suplimentară în Strasberg ( ) În legătură cu turismul de astăzi, vezi Auge ( b) LOCUL IMAGINII II | Figura Cheng-Ming, Călătorie la Moiitaiias, , desen cu cerneală chinezească, China ne plângem după locuri ideale, dar tânjim după locuri care sunt, fără îndoială, reale, capabile să stabilească o identitate Locurile de schimb imaginare și reale Visăm cu non-locuri de locuri reale, așa cum strămoșii noștri visau visul invers Este un vis pe care doar cel care a plecat îl poate avea În această schimbare de sens, fiecare loc fix este legat de un spațiu deschis și, pe de altă parte, spațiul deschis este legat de un loc la care se poate ajunge ca călător După cum s-a menționat, un loc în sens antropologic este definit diferit decât un loc geografic sau un loc al istoriei sociale VISE ȘI VIZIUNI Nicio zonă nu este atât de potrivită pentru a vorbi despre locul imaginilor pe care noi înșine suntem ca în cazul viselor Visele aparțin imaginilor pe care corpul le produce fără voia noastră și fără conștientizarea noastră, prin acel automatism deosebit căruia ne predăm când dormim Imaginile produse de vise sunt enigmatice, așa că au dat mereu naștere unor interpretări Deși Freud a vorbit despre materialul visului și despre gândurile din vis, el adaugă totuși că ambele sunt exprimate "în imagini vizuale" În vise, locurile și imaginile sunt într-o relație fluctuantă atunci când oamenii Freud ( : y ss y y ss ), în raport cu mijloacele reprezentării visului I ANTROPOLOGIA IMAGINII Oamenii care visează sunt localizați în locuri în care au experiența imaginilor de vis și chiar și atunci când creează aceste locuri ca imagini, cărora le lipsește corespondența cu lumea reală Aceasta este ceea ce priveşte, după cum am văzut, topologia artei memoriei (pp - ) Deși Freud se referă la o "localitate" pe care "o văzuse de atâtea ori în vise", pe care a descoperit-o întâmplător ceva mai târziu la Padova, "originea acestui element de vis" încă nu a fost clarificată în niciun fel " Somnul are amintiri care sunt inaccesibile trezirii Acest lucru indică structura ascunsă a memoriei imaginii pe care corpul nostru o posedă În vis părăsim corpul pe care îl cunoaștem, și totuși visăm visul doar în acest corp Corpul este sursa imaginilor noastre Dar de unde vin imaginile pe care le trăim în vise? Sunt chiar propriile noastre imagini? Și nu sunt ele și urme ale imaginilor colective care domină într-o cultură, în care amintirile sunt incluse în mod natural? Visul cunoaște (și este) un mediu propriu tipului particular de reprezentare pe care Freud l-a numit elaborarea visului [Traumarbeit] Din perspectiva etnologică, de cele mai multe ori visul apare ca "o călătorie aparent, care există doar în poveste" pe care persoana care a visat o elaborează din memoria visului, așa cum spune Auge Persoana care visează este "autorul viselor sale", și totuși visul îl oferă "o imagine pe care ar putea-o respinge în timp ce este treaz Visul pune o relație problematică între eu și eul meu", de parcă ar fi un I multiplu Auge compară visul, făcând o distincție șutii, cu o persoană posedată de spirite și strămoși, în sensul că corpul vorbește cu vocea altei persoane În acest caz, pentru ceilalți care sunt prezenți în această transă, persoana posedată este "doar un mijloc" Unii oameni, indiferent dacă apar într-un vis sau iau stăpânire pe un corp, întreabă brusc despre identitatea lor Persoana care visează "se confruntă cu enigma propriei imagini", de care își poate aminti mai târziu, în timp ce cel posedat nu are conștientizarea a ceea ce se întâmplă, deși le dezvăluie celorlalți care a luat stăpânire pe corpul său în acel moment "Activitatea simbolică" care se desfășoară în vis și în starea de posesie pune capăt simplei dualitate dintre realitate și imaginație: stabilește o continuitate între ambii termeni care permite identificarea unei ocupații multiple a corpului, în timpul visului o ocupare prin imagini , și în starea conștientă Freud ( : și s și ), în raport cu memoria și localitatea august ( a: urm și urm ) LOCUL IMAGINII II | o ocupaţie prin acte de voinţă În consecinţă, corpul este în aceste cazuri la fel de loc ca şi mediu, indiferent de unde provin imaginile care sunt proiectate pe el sau care sunt proiectate de acesta Acest lucru se întâmplă fără controlul tău și, totuși, este sub autoritatea amintirilor și imaginilor culturale, care în proces devin independente Vederea este aproape de somn din mai multe perspective și este adesea primită în timpul somnului În cultura creștină, ea aparține în sens larg categoriei care în istoria religiilor include șamanismul și posesiunea, deoarece folosește manifestarea unui tovarăș de altă lume Viziunea nu este comparabilă doar cu visul eu ca călătorie (cum ar fi o călătorie într-o altă lume sau ca o vizită dintr-o altă lume), dar și ca o manifestare de imagini, a căror origine și semnificație necesită o interpretare autorizată (figura ) Spre deosebire de vis, viziunea i-a oferit destinatarului, fiind fizic în afara lui însuși în extaz, o "revelație" oficială, făcându-i accesibile lucruri pe care nu le-ar fi putut experimenta în lumea sa interioară și cu propriile forțe Tocmai din acest motiv, experiența vizionară a pus întrebarea dacă a fost reală sau doar prefăcută, dacă a fost atunci o intervenție extraterestră al cărei autor ar putea fi numit, sau simplă imaginație Totuși, din ambele perspective, corpul era înțeles ca un loc pentru imagini, deși acestea erau imagini de origine și autoritate diferită Distincția dintre imaginile străine trupului și cele aparținând corpului afectează și rolul jucat de arta oficială a Bisericii la acea vreme în experienţa cu imaginile şi în memoria imaginilor vizionarilor Dacă în Evul Mediu viziunile misticilor erau justificate prin asemănarea lor uimitoare cu imaginile din biserici, în același timp s-a încurajat și suspiciunea că tocmai imaginile Figura F de Zurbarăn, Sau Lucas cu paleta piutoraută viziunea Crncifijo (detaliu) august ( a: у s ) Boom ( a: și urm ) și Benz ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII altarele și masa ar fi asigurat modelele și că în viziuni nu ar fi fost decât recreate Este posibil și atunci să ne gândim la transpunerea imaginilor în ambele direcții, ca o traducere a imaginilor interne în statui și picturi , precum și ca interiorizare privată a acelor imagini pe care persoanele afectate le-au văzut în sfera publică Aceeași imagine ar putea fi înregistrată în locul ei ca o simplă imagine obiect și, în același timp, să fie transformată într-o "manifestare" sugestivă și activă care a stabilit o experiență subiectivă În analiza sa asupra cultului colonial al imaginilor, care a dus la rivalitatea ordinelor religioase din Mexic, Serge Gruzinski leagă rolul imaginilor oficiale de rolul imaginilor miraculoase și al visului imaginilor Experiența vizionară a fost interpretată ca propagandă supranaturală pentru o imagine reală "Legătura dintre viziune și imagine este în acest caz foarte strânsă" Visele nativilor reflectau structura imaginilor ecleziastice În acestea, ceea ce s-a dorit a fost să facă vizibil invizibilul conținut în viziuni În imaginile oficiale care au oferit o sinteză pentru aceasta, experiența visului și a vederii a fost simulată și reglementată în același timp Se poate vorbi de o izometrie între imaginația privată și puterea de a crea reguli a imaginilor oficiale, care întruchipa imaginația colectivă Dar această izometrie a fost întotdeauna amenințată și a fost întotdeauna o zonă contestată A fost protejată atunci când a fost amenințată în spațiul public de imagini false și periculoase, interzicând și distrugând astfel de imagini Totodată, era vorba de privilegiul imaginilor "corecte", întrucât viziunea punea în pericol autoritatea Bisericii asupra imaginilor, întrucât aceasta era în mâinile unor persoane private Pictura barocă a reacționat împotriva acestei probleme proclamându-se ca oglinda oficială a viziunilor private Prin punerea în scenă teatrală și halucinantă a stârnit în enoriași impresia de a percepe viziuni personale înaintea unor astfel de lucrări În ciuda tuturor disputelor asupra puterii imaginilor și asupra puterii asupra imaginației individuale, care se exprimă -interdicție în plan fizico-mental sau schema dualistă colectiv-personală, instituțiile au scăpat continuu de controlul asupra imaginilor Era foarte greu să ținem sub control corpul ca loc de imagini, nu numai în vise și viziuni, ci și în întâlnirile cu imagini oficiale Meiss ( ); Ringborn ( : p ), Belting ( : p ) Gruzinski ( : ) Stoichita ( : passim) LOCUL IMAGINII II | Descartes s-a ocupat în mod repetat de imaginație, care îl lega de corp și de medialitatea acestuia, în timp ce actul cognitiv al spiritului părea să se separe de corp Trupul era un loc de imagini pe care tânărul Descartes, în , după ce a avut trei vise în aceeași noapte, a vrut să știe de unde provin și ce înseamnă, în speranța că îi vor dezvălui viitorul drum spre "știința minunată" După ceva timp, biografia sa Baillet a găsit notele corespunzătoare într-un caiet intitulat Olympica În timpul celui de-al treilea vis, Descartes, încă adormit, s-a întrebat "dacă a fost un vis sau o viziune" S-a hotărât asupra visului, dar prețuindu-l cu ideea că imaginația, chiar și în vise, poate transmite o percepție de un anumit tip, așa cum se întâmplă în exercițiul poeziei Adică, "spiritul adevărului" îi comunicase un mesaj important printr-un mijloc al imaginației, așa cum se întâmplase până atunci cu simțul viziunilor în sfera religioasă Într-o antologie de poezie care i s-a arătat în al treilea vis, a văzut "o serie de mici portrete gravate în cupru" pe care, ca tot în acest vis, intenționa să le interpreteze Totuși, "nu mai trebuie să clarific nimic, pentru că a doua zi l-a vizitat un pictor italian care i-a dat explicația" Nu știm cum au arătat acele imagini sau ce înseamnă Dar au fost făcute în așa fel încât pictorul să le poată recunoaște după arta fabricării lor și, prin urmare, să le poată interpreta Cu aceasta s-a stabilit în vis o corespondență între imaginația personală și o amintire, despre care Descartes, deja treaz, nu a putut da socoteală În această corespondență, indiferent de felul în care își are originea, părea să apară dualismul care distingea adevărul colectiv de fanteziile subiective Imaginile de vis trecuseră un prag la care imaginația visătorului se dezvăluia ca sursă de percepție de un anumit tip În prezent, se preferă să se vorbească de imaginar, să aibă o figură opusă realității, care, însă, nu este doar de apartenență subiectivă Este o "formație conceptuală relativ tânără care a câștigat importanță pe măsură ce a crescut scepticismul" în ceea ce privește definirea imaginației, capacității imaginative și fanteziei ca activități ale subiectului Imaginația era legată de o capacitate a subiectului, dar imaginarul este legat de constiinta, si in consecinta si societatii si Adam și Tannery ( : urm , în special pp urm ), bazat pe A Baillet, Vie de M Descartes, din ; Sepper ( : urm , în special pp urm ) și Zons ( : urm ) Iser ( : urm și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII imaginile lor despre lume, unde supraviețuiește o istorie colectivă a miturilor În acest fel, imaginarul se distinge de produsele în care se exprimă ca bază de imagini și stocul de imagini comune, din care sunt extrase imaginile fictive și prin care acestea pot fi puse în scenă În acest sens, Wolfgang Iser include fictivul și imaginarul "între dispozițiile antropologice" care în orice caz nu se concretizează decât în interacțiunea cu o figură recunoscută VISELE ȘI FICȚIUNEA ÎN CINEMA Se poate spune cu oarecare dreptate că cinematograful este un loc public al imaginilor Se caută doar datorită imaginilor care sunt proiectate pe pânza ecranului în funcție de unitatea temporală a filmului (în teatru lucrarea este interpretată pe scenă) Și totuși, nu există alt loc în lume în care spectatorul să se experimenteze pe sine la fel de mult ca locul imaginilor Imaginile sale curg la unison cu cele ale filmului, sau rămân ale sale în memorie Filmul există ca mediu doar pentru percepția instantanee și doar în momentul realizării percepției; înseamnă temporalizarea radicală a imaginii și deci o formă diferită de percepție Privitorul se identifică cu o situație imaginară, de parcă el însuși va participa la imagine Imaginile mentale ale celor care merg la cinema nu pot fi distinse atât de clar de imaginile ficțiunii tehnice Chiar și proiecția prin intermediul aparatului corespunzător, prin care ia naștere iluzia cinematografică, elimină granițele dintre mediu și percepție În mod pasiv, mediul cinematografic nu are o formă de existență, ci trebuie activat prin intermediul unei animații tehnice, care să genereze în spectator impresia că imaginile evazive care îi curg în fața ochilor nu sunt altceva decât propriile sale imagini, că poți experimentează-l în imaginația ta și în visul tău În lectura sa despre teoreticianul filmului Christian Metz, Marc Auge atribuie cinematografiei o conotație antropologică, în care se exprimă interacțiunea dintre lumea reprezentării (fie privată sau colectivă) și ficțiune "Filmele nu constau din ficțiune pură Mai degrabă, ei sugerează un spațiu comun, o istorie comună și o viziune asupra lumii", în care, de exemplu, Auge ( a: у ff , "Le stade de Гёсгап") și Metz ( ) LOCUL IMAGINII II | De exemplu, cinematografia americană și cea europeană se disting Lumea colectivă a reprezentării care leagă publicul cinematograf joacă un rol important în producerea iluziei în numele realității Dimpotrivă, ceea ce excită imaginația spectatorului individual este identificarea cu ochiul camerei Acest lucru crește din cauza contrastului cu restricția la mișcarea corpului în scaunul cinematografului Datorită acestui fapt, există o "supraexcitare a percepției, care seamănă cu stări de halucinație sau vise" Paradoxul vizitei la cinema este că "se halucinează din nou ceea ce s-a putut vedea acolo în același timp" Astfel, experiența cinematografiei, chiar și atunci când continuă să sugereze experiențe ale realității, este asemănătoare stării de vis, cu acea emanație de imagini pe care nu le putem controla, chiar și atunci când pare că le produce singur În ficțiunea literară a cititorului de romane se generează imagini diferite față de cele ale cinematografiei, întrucât imaginile, în primul rând, au fost produse de altcineva Aici propriile noastre fantezii se ciocnesc cu ficțiunile înainte ca, cu siguranță, să ne contaminăm reciproc Anterior, imaginile și operele de artă culte "erau situate la o distanță variabilă în raport cu imaginația și ficțiunea colectivă", unde autorul, adică artistul, putea fi uitat, sporind astfel calitatea ficțiunii În acest fel, cultul mexican al imaginii Fecioarei din Guadalupe (figura ) ar putea deveni într-o zi apariția însăși Fecioarei Relația cu această imagine a devenit astfel atât de directă și personală încât credinciosul a încorporat-o cu adevărat în sine Din această cauză, reacția la imagine a devenit de atunci un act simbolic, care a stabilit o legătură colectivă între toți cei care s-au recunoscut în aceeași imagine În același timp, imaginea a fost încărcată la diferite niveluri cu exegeză oficială Fanteziile personale pe care toată lumea le-a făcut converge către aceeași imagine au fost adaptate acestei experiențe colective și unei retorici comune, "și aceasta a funcționat mai bine în măsura în care imaginile personale au oferit un suport mai mare în realitate experiențelor " colectiv și simbolic" În cazul ficțiunii cinematografice, relația este similară, și totuși diferită Chiar și ficțiunea presupusă poate servi miturile actuale ale societății atât de bine încât este dificil să o separăm de realitate, așa cum se întâmplă în cinematografia cult În cinema, se stabilește o relație imaginară între regizor și publicul său datorită faptului că diferite lumi personale de idei intră în contact reciproc și, totuși, acestea se suprapun în autosugestia spectatorului Boom avea o "monedă- august ( a: urm ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII cid de imagini" care începe să apară atunci când spectatorul își împărtășește imaginile cu altcineva și le resocializează, fără a fi nevoit să se părăsească pe sine (figura ) Această experiență propune o modalitate de înțelegere a ficțiunii în care "privirea asupra a ceea ce este real nu se amestecă cu ceea ce este real" Se poate adăuga că în întunericul proiecției, perspectiva colectivă a filmului devine experiența personală a fiecare individ, care este în cadrul comunității și totuși este cu sine și singur În cinematografe supraviețuiește cultura burgheză a teatrului, dar cinematograful, prin tehnici precum cadrele monumentale, face să dispară spațiul comun în care se articulează un public activ și distruge orice posibilă relație analogică (scenă și spațiu pentru public) prin ficțiune a unui loc sau a unei absențe a unui loc, cu care spectatorul este aruncat înapoi în sine și în propriile imagini În cadrul unui spațiu public, spectatorul trăiește un fel de halucinație sau vis, în care experiența convențională a timpului și spațiului este eliberată și trăită, în ciuda mediului public, exclusiv ca loc pentru imagini Figura Alain Resnais, fotografie din Hiroshima, mou amour Boom ( a: ) LOCUL IMAGINII II | Cinematografele au fost construite ca săli pentru o nouă formă de interpretare a iluziei Într-o serie binecunoscută a fotografului japonez Hiroshi Sugimoto în urmă cu mai bine de douăzeci de ani, cinematografele goale din Statele Unite devin o metaforă Ele fac aluzie la natura efemeră a imaginilor la care ne complacăm în cușca percepției și imaginației Ochiul este atras de ecran, strălucitor, dar gol, pe care a fost proiectat un film complet în timp ce Sugimoto își lăsa fereastra deschisă fără a lăsa niciun semn pe fotografie, în afară de lumina simplă (figurile și ) În schimb, urme ale imaginilor filmului pot fi văzute pe pereți și pe mobilierul camerei în care au fost proiectate În loc să ne ducă în locurile fictive din film, acestea, împreună cu fluxul de lumină care traversează camera, lasă în întuneric reflecții fantomatice, care nu sunt observate de spectator în cinematograf, deoarece sunt deja vizibile a uitat unde este Cu o direcție fotografică subversivă fără greșeală, Sugimoto inversează situația cinematografică în așa fel încât să o poată fotografia, în timp ce toată mișcarea este înghețată într-o imagine statică pentru memorie Pe măsură ce timpul cinematografic se prăbușește, ecranul gol simbolizează atât suma tuturor imaginilor posibile de film, cât și golul și interschimbabilitatea acestora, întrucât șterge filmele pe care Sugimoto le-a avut în fața camerei în ritualul stoic al sesiunilor sale de film cinema Nu mai este posibil să distingem totul de nimic Secvența cinematografică a locațiilor se estompează în locația reală în care sunt afișate filmele Spațiul cu fereastra epifanică către lume, în care apar de fapt doar imagini ale lumii, evocă camera obscura pe care o suntem atunci când contemplăm imagini pe care noi înșine le proiectăm în lume în cadrul corpului nostru Sala de cinema este goală, iar imaginile își găsesc locul în privitorul, ale cărui imagini Sugimoto nu le poate fotografia Lumina pentru fotografiile lui Sugimoto rămâne dintr-un film invizibil care a fost proiectat în spațiul vizibil Timpul și spațiul au fost schimbate Timpul cinematografic dispare în fotografie, care poate cuprinde invariabil un singur loc, pe care ulterior îl transformă într-o imagine perenă Ontologia fotografiei, la care s-a referit cândva Andre Bazin, dispare, deoarece nu putem vedea decât spațiul pe care Sugimoto îl arată ca imagine și în imagine El Cf bibliografia notei a eseului "Imaginea corpului ca imagine a ființei umane", precum și Kellein ( : și urm ); Halpert ( : și urm ) și Belting ( b) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Hiroshi Sugimoto, Regency, San Francisco, fotografie din seria Interior theaters, Timpul de somn care s-a stabilit în spațiile interioare dizolvă timpul liniar al filmului și îl transformă în timpul memoriei propriu fotografiei Pur și simplu nu putem vedea că timpul de expunere al lui Sugimoto reproduce timpul de proiecție al unui film complet Și pe lângă aceasta avem și diversitatea spațiilor în care Sugimoto și-a făcut fotografiile Această diversitate se află în contradicție acută cu ecranul, care apare peste tot la fel de alb, în ciuda faptului că pe parcursul filmului imaginile s-au luptat între ele până au scăpat La rândul lor, în aceste cazuri spațiile cinematografice au fost construite după modelul spațiilor teatrale europene, în care au avut loc spectacole de cu totul altă natură Cu această privire în urmă, Sugimoto extinde istoria muncii scenice dincolo de granițele presei Din perspectiva lui, istoria modernă a tehnicilor și progresului se reduce la dimensiunile unei istorii a iluziei Fotografiile care arată un loc gol de imagini aduc la conștientizare, într-un mod cu adevărat dureros, cât de puțin este mișcat sau transformat adevărata cinematografă de toate imaginile pentru care LOCUL IMAGINII II | Figura Hiroshi Sugimoto, Byrd, Richmond, fotografie din seria de teatru Interior, tocmai a fost construit Nici măcar nu este necesar să găzduiești publicul pentru următoarea funcție Odată ce toată lumea și-a luat locurile, publicul este cufundat timp de două ore într-un flux de imagini, din care se trezește ca dintr-un vis la părăsirea locului, unde nu mai este nimic de făcut Teatrul iluziei trăiește din publicul de cinema care vede același film și, totuși, are o experiență diferită Deși experiența cinematografică este exercitată colectiv, individul transformă imaginile de film în propriile sale Interacțiunea dintre corp și mediu, dintre imaginație și ficțiune, nu poate fi redusă în cazul nostru la o schemă dualistă în care imaginile mentale și mediale corespund Jean-Luc Godard a oferit o dovadă copleșitoare în acest sens, când a realizat un film de opt ore intitulat The History(s) of Cinema# (figurile și ) Istoria cinematografiei constă din toate poveștile cinematografice pe care le-am văzut de-a lungul vieții noastre Acestea au rămas atașate imaginilor care revin atunci când sunt amintite, Citatele provin dintr-o conversație între H Belting și A Bonnet (Le siecle de JL Godard, : у și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura JL Godard, trage din Histoire(s) du cinema Figura JL Godard, trage din Histoire(s) du cinema și totuși ele dispar mereu Nu se mai poate spune cu certitudine cărui film aparțin și totuși sunt identificați în jocul liber al unei combinatorii pe care Godard o realizează cu acest material de memorie Astfel, imaginile de film sunt amestecate cu material documentar din reviste săptămânale vechi, ceea ce le face să vină împreună în memorie ficţiunea şi istoria reală În memoria noastră s-au acumulat imagini care poartă în sine amprenta temporară a unei situații istorice, chiar și atunci când au apărut în ficțiunea cinematografiei Nu ne mai este posibil să distingem dacă ne amintim imagini sau imagini care și-au găsit locul în memoria noastră Din vechiul material cinematografic pe care îl comentează ca narator cu ajutorul unei mașini de scris, Godard a creat un muzeu imaginar al cinematografiei, în sensul lui Andre Malraux Dar el a propus și un palimpsest de imagini care "este comparabil cu palimpsestul în sedimentarea memoriei noastre de imagini și, de asemenea, în reutilizarea materialului" Într-un comentariu la acest film, Auge vorbește despre "ecranul memoriei" Memoria "amestecă poveștile: cele pe care le-am trăit și cele pe care ni le spunem", iar filmele le aparțin și ele De exemplu, filmele alb-negru , a cărei epocă unii dintre noi încă o mai amintim Ce caracterizează o generație mai bună? Auge in Le siecle de JL Godard ( : у s ) LOCUL IMAGINII II | decât memoria comună a unor imagini? Dar există și "povestirile noastre personale de viață, în care cinematograful se amestecă cu viața" Imaginarul colectiv pe care îl putem distinge cu greu de imaginarul personal a absorbit materialul imaginilor pe care le-am experimentat în ficțiune și, prin urmare, și în cinema Godard ne amintește că asociem imaginile și cu alte etape ale vieții noastre Dar nu amestecă doar imagini din filme vechi cu fotografii care documentează istoria (nu trăim în cele mai multe cazuri istoria, chiar și ca contemporani, doar în imagine?), ci mai degrabă intercalează picturi din secole diferite cu aceeași libertate ca citatele cinematografice, cu care consideră şi lucrările din muzee drept imagini ale propriei memorie SPAȚII VIRTUALE ¥ VISE NOI Cinematograful a devenit cu mult timp în urmă un mediu clasic, pe care, retrospectiv, îl privim cu o curiozitate renaștetoare și melancolică Televizorul, video-ul și imaginile lumii virtuale, care ca submedia se instalează mai întâi în cinema, transformându-l într-un mediu de memorie, modifică distribuția rolurilor dintre imaginație și ficțiune în vechiul teatru de imagini Auge vede în ficționalizarea lumii dezlănțuirea unui "război al viselor" Visele și miturile sunt amenințate de o "ficțiune totală" care uzurpează și imaginile private și se infiltrează în miturile colective Ne putem înțelege chiar și în epocă de tehnoficțiune și ciberutopie cu aceeași certitudine ca întotdeauna ca un loc al imaginilor? Imaginile cu care trăim încă ne aparțin? Sau ficționalizarea lumii este în procesul de preluare a imaginilor sinelui? Astăzi, nu numai că spațiul imaginilor crește în raport cu spațiul lumii în care se trăiește, dar imaginile ocupă și un spațiu fundamental diferit, o heterotopie în sensul lui Foucault (p ) Cu un patos tehnologic, ei promit eliberarea referinței la lumea reală Cu toate acestea, ele nu deschid niciun acces la un dincolo de imagini în care conceptele noastre sunt neapărat invalide, ci pur și simplu măresc universul imaginilor Acesta este titlul cărții lui Auge din a august ( a: urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII gene, care în orice caz se extinde dincolo de propria noastră experiență corporală, indiferent de ce a motivat-o Deși în prezent nevoia de reproducere între lumea lucrurilor și a corpurilor și o lume a imaginilor a scăzut mai hotărâtor ca niciodată, trebuie amintit însă că acest fapt nu este singura lege a elaborării imaginilor imagini Conceptul general de realitate virtuală (vr), care este alternativ condamnat sau celebrat, ascunde faptul că și în acest caz este vorba despre imagini, chiar dacă este vorba despre imagini interactive cu o nouă autoritate tehnologică a ficțiunii Astfel, nu este justificat să vorbim nici de "imagini virtuale", pentru că nu ar mai fi vorba de imagini ca cele produse în media, ci de propriile noastre imagini, atât de evazive Dimpotrivă, se poate vorbi de imagini ale unei lumi virtuale, dacă prin aceasta înțelegem o lume care există doar în imagini Mai sunt astfel de imagini legate de un spectator, în care își găsesc locul de locuit? Cine neagă această întrebare se plasează deja într-o tradiție străveche În mod recurent, ființele umane își pierd conceptul despre ei înșiși sau se tem să-l piardă atunci când sunt forțați să se confrunte cu noi forme de percepție Ei sunt dominați de ideea de a deveni sau de a fi devenit o specie diferită având în fața ochilor imagini de un tip complet diferit și anunță cu entuziasm sau tristețe sfârșitul umanității Din motive similare, în zilele noastre oamenii sunt dispuși să confunde rapid conceptele de imaginar și fictiv de fiecare dată când se menționează vr Ficțiunea populară a devenit singurul concurent al noilor tehnologii, în timp ce imaginarul rămâne în lumea ideilor utilizatorilor, unde ficțiunea își câștigă statutul recunoscut și în curând îl pierde din nou Producerea imaginarului este supusă unui proces social, prin urmare ficțiunea nu ocupă neapărat locul imaginarului Auge însuși, care afirmă acest lucru, trebuie să admită că "o imagine nu poate fi altceva decât o imagine Puterea pe care o primește trăiește numai din puterea pe care i-o dăm " Acest "noi", totuși, nu este în niciun caz atât de anonim încât "eu" să se stingă în el Mai degrabă, individul "procesează", pentru a folosi un termen de tehnică media, materialul de imagine colectiv al imaginarului în funcție de nevoile imaginației sale personale În acest sens, găsește o anumită rezonanță în domeniul imaginilor electronice, deoarece acolo i se oferă, într-un fel, o afacere gratuită cu materialul de imagine existent Prin urmare, Boom ( a: ) LOCUL IMAGINII II | straturile producției interne de imagini cresc, printre care putem discerne continuu care sunt ale noastre Ceva comparabil se întâmplă în sfera interculturală Nu este nicidecum un fapt definitiv că, pe termen lung, exportul occidental de media de imagine va standardiza imaginația colectivă la nivel mondial Mai degrabă, încă persistă experiența tradițiilor locale de imagine, care, sub formă de contra-asimilare, se vor impune din ce în ce mai mult în mass-media globală Deși deocamdată nu se poate demara o dezbatere despre asta, telenovele americane se răspândesc, între timp, chiar și în mahalalele lumii a treia Telemedia modernă aduce lumea de propagandă a producătorilor capitalişti în casele lumii întregi Totuși, accesul la Internet și alte forme de participare tehnologică inițiază o mișcare de opoziție cu standardizarea globală a imaginilor, care pune din nou în joc imaginarul în sensul său cultural specific Videoclipul este oferit pentru uz personal, ceea ce în țările lumii a treia a dat naștere deja la noi forme în domeniul imaginilor de nuntă sau cadavre, așa cum a demonstrat recent exemplul Indiei Camera video plasează însuși spectatorul într-o imagine, ca aparatul fotografic făcuse deja Dar, spre deosebire de acesta, te invită să comunici cu ceilalți prin acest mediu, sau să te observi în el Această praxis este deja realizată ca subiect în filme, atunci când cuplurile își comunică sentimentele prin înregistrări live sau proiectându-se unul pe celălalt Astfel, se stabilește în mâini private un mediu de prezență care nu se mai restrânge la vechiul statut al unui mediu de memorie și nici nu este subordonat saltului temporal care despărțea anterior toate imaginile de privitorul lor Există interferențe între prezența în imagine și prezența în afara imaginii atunci când mediul video nu este folosit doar pentru înregistrare, ci și ca un joc formal de auto-reprezentare Aceasta include și capacitatea sa de a stoca și reutiliza materialul existent în imagini, adică tot ceea ce îi lipsește fotografiei și timpul său irepetabil Este posibil pentru noi să folosim și să manipulăm mediul ca proteză a memoriei noastre de imagine În acest fel, se modifică și starea imaginii Între percepția pasivă a motivului și construcția sa activă, se generează noi relații pentru utilizatorul care a predestinat videoclipul să fie un mediu al imaginației Pinney ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Arta contemporană s-a impus de mult în domeniul tehnologic, pentru a crea cu ajutorul ei imagini mentale și imagini de memorie care se oferă ca citate la memoria noastră de imagini Un exemplu binecunoscut vine de la pictorul nord-american David Reed, cu care Arthur C Danto și-a prezentat cartea After the end ofart (figura ) Este o formațiune hibridă cu mijloace de pictură, film, videoclip și instalație , care se intercalează reciproc într-un mod atât de clar, încât eliberează în spectator imagini de fantezii și amintiri pe care el însuși pare să le posede Lasă-l pe Reed să vorbească despre asta Când a experimentat cu imagini digitale în San Francisco în , a aflat că locul expoziției "era situat la câteva străzi distanță de casă", în care Alfred Hitchcock filmase scene din filmul său din Vertigo A El a proiectat apoi " o instalație care reprezintă un remake al camerei lui Judy de la Hotelul Empire " În instalație, un tablou cu Reed atârnă deasupra copiei patului lui Judy, în timp ce vechea scenă din film este redată pe video lângă ea În catalog, "așează pictura mea într-o imagine statică a filmului", pentru a șterge planurile temporale Într-un videoclip ulterior, apare o amalgamare deja inseparabilă făcută din film, video și pictură, pe care privitorul își proiectează propriile imagini încercând să le distileze din lucrare În cele din urmă, Reed a avut dorința de a-și expune picturile de acum înainte doar în "săli false" similare, motivând spectatorii să se privească unul pe altul în contradicție cu situația dintr-o galerie Este evident că ele continuă să fie încăperi diferite, dar sunt capabile să trezească asocieri care nu mai sunt tipice unei opere picturale, ci unei lumi cotidiene a imaginilor Experiența reprezentării nu mai este legată aici de caracterul unei opere de artă, ci mai degrabă preia fantezia personală, pentru care Reed și-a stabilit un loc privat în ficțiunea artistică Întrebarea despre acel loc de imagini cu care am identificat aici corpul viu nu se rezolvă, însă, în art Ea devine mai critică în cazurile în care realitatea virtuală își extinde spațiile cantitativ și calitativ odată cu explozia Internetului și cu măsurarea spațiului cibernetic Interpreții diverg, așa cum arată M Wertheim în recenzia sa asupra stării artei, în jurul întrebării dacă imaginația noastră este înghițită de aceste spații sau dacă obține o nouă libertate în ele În spațiile "net" ale fantezia se deschide și Danto ( : xi și ss , iar imaginea de pe copertă) Catalogul expoziţiei Fotografie uach der Fotografie (Rotzer [ : ]) Wertheim ( : urm ) LOCUL IMAGINII II | Figura David Reed, Vertigo, (col Goetz, München) o libertate neîngrădită de comunicare în care utilizatorii se simt ca niște ființe nou-născute Acolo folosesc "măști digitale" sau "fețe renovate", în spatele cărora cred că își schimbă identitatea Ciberspațiul "oferă un loc sigur pentru jocul imaginativ" în care participanții se joacă cu un sine diferit de cel pe care îl pot juca în lumea fizică (figura ) În romanul Neuromancer, în care William Gibson folosește deja termenul de cyberspațiu în , eroul se conectează "la un spațiu cibernetic convențional care și-a proiectat conștiința neîncarnată în halucinația reflecțiilor Matricei " Cheia se găsește aici "conștiință fără trup" Odată cu această experiență, revine vechea senzație de "extaz", în care corpul însuși produce impresia că a abandonat corpul De asemenea, cronicile despre cyberspațiu descriu impresia unei scufundări cu un nou sine într-o lume a metamorfozei nelimitate, în timp ce corpul rămâne într-o lume a apatiei Identitatea este înțeleasă în era internetului ca o opțiune simplă, deoarece corpul a fost deconectat ca loc de identitate Wertheim ( : ) Gibson ( : ) Cf Wertheim ( : şi şi urm ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Avatare în orașul cibernetic Alpha World (Tornada Wertheim, ) ity Cu toate acestea, aceasta nu este altceva decât o veche experiență cu imaginea Imaginile detașează cumva privirea de corp și conduc conștiința într-un loc imaginar unde corpul nu o poate urmări Imaginația este și în acest caz o activitate corporală atunci când neutralizează senzația corpului Odată cu noile tehnologii, corpul devine într-o măsură mai mare un adevărat loc al imaginilor, întrucât acum se simte confortabil doar în imagini cu care comunică cu lumea sau cu alte lumi Dar discuția despre imagini admite obiecția că pe internet oamenii sunt reprezentați mai înainte prin texte, iar uneori prin voce, decât prin imagini În ciuda acestui fapt, cuplurile din camerele de chat își formează reciproc o imagine unul despre celălalt S-a întâmplat ca contactul prin Internet să se încheie într-o dramă atunci când cuplurile se întâlnesc personal (poate ar trebui să spunem corporal) și constată că și-au făcut o imagine falsă despre celălalt (poate ar trebui să spunem o simplă imagine medială) Se știe că imaginile noastre mentale se desfășoară mai liber în măsura în care sunt mai puțin limitate de imagini fizice sau vizibile: tocmai aici am putea observa o lege generală pentru interacțiunea dintre imaginile interne și cele externe Dar tendința spre imaginea vizibilă crește între timp și în rețea Există deja cazuri legale celebre ale persoanelor private care se lasă urmărite timp de de ore de o cameră video care își transmite imaginile pe net Procedurile nou dezvoltate promit un viitor în care, pe cale electronică, va avea loc "schimbul video în timp real între casă și casă", iar pentru moment vizitatorii orașului cibernetic Alpha World sunt animați ca "Avataruri" ( p ) care întruchipează utilizatorii rețelei Diferența cu oferta de imagini din media veche constă înainte de toate în experiența de a nu fi singur într-o lume imaginară, ci Turkle ( ) Wertheim ( : urm ) LOCUL IMAGINII II | / în găsirea colegilor călători ai imaginaţiei Chiar și atunci când ceilalți nu sunt în fața computerului, toți se află într-un loc neobișnuit, a cărui comunitate sporește și mai mult iluzia realității într-un mod care nu mai poate fi realizat în viața socială de zi cu zi Comunicarea ca act colectiv este mai importantă decât conținutul ei, deoarece generează impresia de a obține o existență socială care nu mai este legată de locurile fizice Dar această existență este o existență imaginară, deoarece este posibilă doar într-o imagine În pictură, și chiar și în cinema, spectatorul era singur cu imaginația sa Dimpotrivă, în mediile interactive faci schimb cu alții care pot să dea aripi și să-ți paralizeze fantezia Interactivitatea este o nouă perversiune a credinței în imagine Impulsurile religioase cu care tehnoficțiunea este din ce în ce mai încărcată astăzi sunt semnul incontestabil al unei imaginații private, deoarece reflectă o experiență de pierdere pe care individul a suferit-o în imaginarul colectiv și în comercializarea lui Ideile "sufletului" nemuritor și necorporal al trecutului sunt acum însușite de un "dublu virtual [Doppel-gânger]" care trăiește în spațiul cibernetic Amintirile din Poza lui Dorian Gray a lui Oscar Wilde revin atunci când ciberutopia promite nemurirea pe net Dacă aici întrebarea este despre o "eternitate digitală" care poate fi programată pe "net", această dorință este asemănătoare cu cea a schimbului dintre corp și imagine, ceva ce se întâmplase deja în cultul morților la cei mai primitivi (pag ) Încarnarea în imagine este o temă din perspectivă antropologică, întrucât permite identificarea încercării de a traversa în imagine granițele timpului și spațiului, la care este supus corpul viu Tot în lumea virtuală de astăzi se pare că imaginile rămân legate de corp, astfel încât continuă să fie justificat să se vorbească despre un loc viu al imaginilor Imaginea corpului ca imagine a ființei umane O reprezentare în criză Eu Imaginea ființei umane și imaginea corpului sunt mai mult legate între ele decât vor să admită teoriile actuale Un indiciu care relevă acest lucru este că cererea pentru pierderea ființei umane are loc concomitent cu cererea pentru pierderea corpului Aici se stabilește o unanimitate deosebită, deoarece și noi suntem în proces de pierdere a imaginii ființei umane, așa cum am încetat să mai avem o imagine a corpului nostru din care încă ne este posibil să ajungem la o înțelegere Cu toate acestea, se pune întrebarea ce înseamnă imaginea din fiecare dintre perspective Înțelegem imaginea ființei umane ca o metaforă pentru a exprima o idee a omului: o idee care nu mai găsește niciun consens după căderea creștinismului ca cultură lider și în ciuda nenumăratelor noi definiții ale oamenilor forma așa cum le cunoaștem până astăzi În dezbaterea din Statele Unite în jurul unei culturi a "post-umanului", întrebarea despre imaginea ființei umane este deja pusă ca un anacronism Dar este posibil să reducem corpul la o imagine? O facem imediat ce începem să vorbim despre corp de fiecare dată când apelăm la imagini Cu toate acestea, cu cât biologia, genetica și științele neurologice investighează mai mult corpul, cu atât acesta ni se oferă mai puțin ca imagine cu o puternică încărcătură simbolică Avem deja în perspectivă tentația de a crea o nouă ființă umană, ceea ce înseamnă nu doar educarea unei noi ființe umane, ci și inventarea unui nou corp Dar această ispită, la rândul ei, este o manifestare a faptului că am separat trupul de imagine și Hayles ( ) Vezi și catalogul expoziției Posthumau (Hamburg, )- I ANTROPOLOGIA IMAGINII gena tradiţională a fiinţei umane Iar când vorbesc de imagine nu mă refer doar la un concept Altfel, ca om de știință în artă, nu aș avea dreptul să mă ocup de această problemă Mai degrabă, vorbesc despre imagine într-un sens extrem de tangibil Ființele umane și-au făcut imagini despre ei înșiși cu mult înainte de a începe să scrie despre ei înșiși Până la inventarea sistemului Kodak (Tu apeși butonul, iar noi ne facem restul), cu peste o sută de ani în urmă, acesta a fost rezervat producătorilor profesioniști de imagine; totuși astăzi ne fotografiem și ne filmăm unul pe altul de la leagăn până la mormânt De fiecare dată când oamenii apar într-o imagine, ei reprezintă corpuri Prin urmare, imaginile de această natură au și un sens metaforic: arată corpuri, dar înseamnă oameni Cu toate acestea, în prezent procedurile de obținere a imaginilor în științele naturii, care generează imagini tehnice ale corpului, se îndepărtează de reprezentarea ființei umane Ei desenează cartografii ale unui corp care și-a pierdut pronumele posesiv în sensul de "corpul meu", întrucât, potrivit lui Danto, "niciun eu nu a fost lăsat în trup" Dar teoriile despre ceea ce este sau nu este este organismul biologic sunt, de asemenea, supus modelelor de gândire "Credințele despre corp ca obiect" aparțineau în mod necesar "eului încarnat" care se reflecta asupra lui Din aceasta, Danto concluzionează că "orice imagine despre noi înșine care nu ia în considerare faptul că este o imagine va fi falsă" Științele naturii sunt, de asemenea, supuse unei legi de formare a miturilor Toate cercetările asupra corpului sunt reprezentate în imagini, care la rândul lor duc la imagini ale corpului care corespund discursului prezentului, și care îmbătrânesc odată cu acesta Imaginile ființei umane sunt un subiect diferit de cel al imaginilor corpului; Ele ne arată corpuri potrivite pentru manifestare [Ers-cheinungskorper] în care ființa umană se încarnează pentru a-și desfășura jocul de rol Noi înșine avem corpuri asemănătoare în care ne reprezentăm în corpore într-un mod similar cu modul în care vrem să fim reprezentați atunci când ne contemplăm în efigie Potrivit lui Lacan, conștiința sinelui începe în etapa oglindă a copilăriei timpurii ca conștiință a unei imagini la care eul reacționează dar eu Kamper și Wulf ( ) Cf și Kamper ( ) și Wertheim ( : у și urm ), în raport cu spațiul-suflet cibernetic Referitor la subiectul cadavrului vezi si catalogul L'artau corps Le corps expose de Mau Ray â nos jours (Marsilia, ) și Capon ( ); Rotzer ( ), precum și Adler și Pointon ( ) Eastman ( : urm ) Danto ( : у urm , în special p ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Are și o imagine despre sine, pe care o poate controla în oglindă Potrivit lui Danto, "reprezentarea" aparține "esenței noastre We are ens repraesentans" Moda vestimentară ar fi cel mai simplu caz în care să vorbim despre acest subiect De asemenea, corespunde gestului întrupării Îmbrăcămintea se referă mai puțin la corp decât la persoana care își modifică imaginea prin intermediul acestuia Cu toate acestea, fiecare încarnare continuă să fie atât de bazată pe prezența corpului, încât în dezbaterea utopică despre un statut al "post-umanului" se ridică cererea ca corpul natural să fie înlocuit cu un nou "sistem de viață" în avans sprijin pentru minte", unde cel puțin existența unei "minți" cu pretenții de a se încarna este încă presupusă În mass-media de astăzi, corpurile își manipulează telespectatorii: sunt prezentate ca corpuri de o frumusețe supraomenească sau ca corpuri virtuale care au abandonat limitele corpului natural În mărturiile istorice în imagini, cu siguranță corpul uman a arătat întotdeauna acest caracter supărător, întrucât prin el spectatorul vremii se simțea disciplinat Imaginile prezintă corpul, care a fost mereu același, de fiecare dată într-un mod diferit Astfel, istoria imaginii reflectă o istorie analogă a corpului, înțelegând corpul în sens cultural Din această cauză, psihologul Robert D Romanyshyn a vorbit răspicat despre trup ca fiind "o invenție culturală": "Trăim în lume cu ceilalți ca corpurile pantomimice pe care le suntem, și nu cu corpurile anatomice pe care le deținem " Reprezentarea ființei umane în corp și reprezentarea corpului anatomic (în prezent ar fi mai degrabă corpul neurobiologic) oferă imagini cu un caracter foarte opus, dacă într-unul din cazuri se mai poate vorbi de imagini Expoziția "Kbrperwelten" ["Lumile corpului"], care a provocat scandaluri, a ocolit conceptul de imagine prin prezentarea de cadavre reale, care în expoziție au satisfăcut dorința senzaționalistă de imagini care sunt mai mult decât imagini Istoria reprezentării umane a fost cea a reprezentării corpului, iar corpului i s-a atribuit un joc de rol, ca purtător al unei ființe sociale Aici se află și contradicția dintre esență și aparență, care nu poate fi regăsită doar între corp și rol, ci și în trupul însuși Într-o analiză ascuțită, a dezvăluit Hannah Arendt Danto ( : ) În legătură cu stadiul oglinzii, vezi Lacan ( : ) Hayles ( : urm ) Romanyshyn ( : urm ) Catalog Korperwelteu Eiublicke in den meiischl Korper (Mannheim, Landesmuseum tur Technik und Arbeit, ), cu colaborarea lui G von Hagens I ANTROPOLOGIA IMAGINII acest diagnostic, pur corporal: "A fi viu înseamnă a fi posedat de un impuls de a expune Ființele vii apar ca niște actori pe o scenă pregătită pentru ele Investigațiile care caută adevăratul corp sub suprafață ar fi doar o nouă variantă a vechiului impuls de a dori să se prindă ființa din spatele manifestării Zoologul Adolf Portmann a descris însă organele interne ca simple funcții de manifestare În sens fenomenologic, toți arătăm la fel pe dinăuntru, în timp ce numai pe dinafară avem manifestarea noastră autentică Arendt face referire la această teză pentru a regândi ierarhia obișnuită dintre esență și aparență Orice reprezentare a ființei umane, ca reprezentare a corpului, se obține din apariție Se ocupa de o fiinta care poate fi reprezentata doar in aparenta Arată ce este ființa umană într-o imagine în care o face să apară Și, pe de altă parte, imaginea face acest lucru în locul unui corp pe care îl pune în scenă în așa fel încât să ofere dovezile dorite Persoana este așa cum apare în corp Corpul este în sine o imagine de dinainte de a fi imitat în imagini Copia nu este ceea ce pretinde a fi, adică reproducerea corpului În realitate, este producerea unei imagini a corpului care este deja dată în prealabil în auto-reprezentarea corpului Nu este posibil să descompuneți triunghiul persoană-corp-imagine dacă nu doriți să pierdeți relațiile dimensionale dintre cele trei elemente Prin urmare, este necesar să se efectueze o trecere în revistă a dezbaterilor actuale, unde cei trei parametri apar izolați unul de celălalt Uneori suntem de părere că reprezentarea ființei umane a devenit imposibilă după Auschwitz Dar încă din secolul al XIX-lea, fundamentul umanist al reprezentării umane devenise un anacronism Avangarda de la începutul secolului al XX-lea a batjocorit orice astfel de abordare, preferând să reprezinte mașinile decât să creeze portrete cu sentiment și expresie În scurtmetrajul său din Ballet mecanique, pictorul Fernand Leger a experimentat prezentând corpurile ca mașini vii împreună cu mașini reale într-un concert În știință, Arendt ( : urm ) Matei ( : urm ); List ( : ) și Filser ( ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Razele X au stârnit o fascinație cu mai bine de o sută de ani în urmă, pe care nicio fotografie a corpului nu o mai putea realiza Astăzi, Thomas Florschuetz ne captivează cu imagini de dimensiunea peretelui care îi arată mâinile sub raze X ca motiv pentru a propune empatia corporală cu atracție estetică Întrucât nu se mai poate înțelege corpul într-o imagine obligatorie, în condițiile în care fiecare imagine presupune atât o distanță de apreciere care a fost reglementată, cât și credință într-o ordine simbolică, artiștii evocă prezența acestuia în reflecții și parafrazează fără a fi capabil să o reducă la un concept comun Cu Jeanne Dunning și alți artiști media, suntem forțați într-o intimitate paradoxală cu corpul necunoscut, care nu este o intimitate cu o persoană Artista americană Coplans își fotografiază corpul îmbătrânit în serii nesfârșite care arată în mod agresiv segmente Ei nu mai pretind că reprezintă corpul într-o singură imagine (figura ) În imaginile sale, el apare cu propriul său corp și totuși, oricât de mult îl pune în scenă și îl pune sub semnul întrebării, efectul rezultat este cel al unui complice nesigur al sinelui Practica actuală a artiștilor folosind propriul corp ca mijloc de artă ne permite să deducem că este vorba despre imaginile pierdute ale corpului, în fața cărora reacţionează in corpore prin această substituire Artistul el produce imagini în propriul corp și cu propriul corp pentru a se afirma prin această "prezență reală" în fața crizei imaginilor analogice și mimetice În același timp, prin propria sa corporalitate (și prin experiența corpului) se răzvrătește împotriva monopolului realității mediale, care uzurpează cu atâta forță lumea corpurilor În sfârșit, însă, și dintr-o a treia perspectivă, artistul caută să rezolve cu aceasta problema întrupării, care a fost întotdeauna problema imaginilor În loc să facă aluzie la sine prin "lucrare", o face cu propriul său corp cu pro- Figura John Coplans, Autoportret, Florschuetz ( ) Clair ( : ilustrații p și sJ În legătură cu Coplans, cf Ewing ( : , , , și ) și Coplans ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII poziție de a forța privitorul să acorde atenție În același timp, însă, folosește repertoriul de transformări care caracterizează încarnarea Metamorfoza, devenirea unei imagini și încarnarea sunt acte complementare Problema adevărului mimetic are deja o istorie îndelungată în artele plastice, de când mijloacele tehnice ale imaginii au început să-și devalorizeze rangul Cam în aceeași perioadă în care, la sfârșitul secolului al XIX-lea, identitatea personală într-un corp a început să fie verificată prin intermediul fotografiei pașaport și a amprentei, Auguste Rodin căuta o expresie naturală liberă a corpului, la în același timp, a preferat să surprindă în mișcări izolate decât în imaginea sintetică a unui întreg (figura ) The Headless Walker este complet corp, dar în același timp este complet anonim În orice caz, artele plastice au căzut rapid în vârtejul unei deconstrucții a imaginii tradiționale a corpului, așa cum era deja cazul în știință Când Figura auguste rodin Walker, - , Muzeul Rodin, Paris securitatea față de corp s-a pierdut, arta și-a dizolvat figura în experimente, parafraze și fantome La Bienala din , Jean Clair a realizat o expoziție în jurul acestui proces sub titlul Identită și alterită Figura corpului Identitatea în corp a devenit ceea ce este străin corpului Ideologia a preluat un corp a cărui imagine era arătată în libertate (figura ) Deutsche Hygiene-Mu-seum [Muzeul German al Igienei], din Dresda, a prezentat în o expoziție care reflecta obsesiile secolului XX, de la ființa umană naturală la cea optimizată În același muzeu, o altă expoziție sub forma motto-ul "Istoria prejudecăților", în raport atât cu propriul corp, cât și cu popoarele străine, care în epoca globală ne abordează trup- În legătură cu trunchiul la Rodin, vezi Schmoll ( : у și urm ) Cf în Clair ( ), textele lui J Clair, Ph Comar și A Lugli, pp și următoarele Lepp și colab ( ), cu scrieri de HJ Rheinberger și alții IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | minte În secolul al XX-lea corpul natural părea atât de insuficient încât tehnologia modernă l-a înlocuit cu proteze corporale care modifică percepția simțurilor noastre Mișcările totalitare au monopolizat corpul ca standard colectiv cu scopul de a celebra idealul politic într-un nou mod fericirea trupească Corpul arian, exagerat în corpul sportiv, era, în acest sens, imaginea sigură opusă corpului semitic, care a fost exterminat prin anihilarea în masă (figura ) Artele plastice, ca simpli purtători boli ale imaginii ființei umane, au devenit bănuiți că ar contraveni ideologiei corpului regimului Era o artă "degenerată" în măsura în care imaginea ei despre corp era degenerată: imaginea ideologică și cea interzisă a corpului aveau nevoie una de cealaltă Figura Alexander Rodtschenko, Femei Adelaute, O fotografie pe care Gerhard Richter a făcut-o fiului său tânăr a fost publicată în Lettre International în martie (figura ) Acolo, într-un echilibru incert și cu o privire scrutatoare, înaintea proiecției umbrei sale și cu ocrotirea unui copac, apare un model al trupului livrat în sine Povara corpului, care încă nu cunoaște viitorul său joc de rol, este exprimată într-un mod imbatabil în acest instantaneu al unui copil care abia începe să-și găsească locul în lume Este o imagine care nu realizează gestul de reprezentare pentru că propriul motiv nu o face Figura Fotografie cu SS făcută în ghetoul din Varșovia, Vezi catalogul corespunzător al Muzeului Dresda, Fremdkorper - Fremde Korper, Stuttgart, - Medosh ( : у ff ), cu o inversare a tezelor lui McLuhan Wildman ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Gerhard Richter, imagine de pe coperta Lettre International , poti sa o faci O imagine contrară acesteia este fotografia astronautului care în , la suprafața Lunii, încerca primii pași într-un mediu în care nu există spațiu pentru corpuri Dar acest corp împachetat și închis, purtând cu el pântecele său tehnologic, devine un simbol al unei alienări asemănătoare cu cea a ființelor umane din lumea noastră, unde protezele corporale sunt acum folosite din ce în ce mai frecvent Singurul lucru care îi rămâne "micului astronaut" pe care toți devenim este alternativa disimulării sau a închiderii defensive în sine Paul Virili a descris în cartea sa Die Eroberungdes Korpers [Cucerirea corpului] această situație defensivă în tranziția "de la omul supraom la omul suprastimulat" "Colonizarea corpului" prin tehnologie, la care se referă, poate fi percepută în diferite simptome Chirurgia plastica ofera in reviste ilustrate clientilor sai sa schimbe fiecare parte a corpului cu una mai frumoasa, sau sa o imbunatateasca Publicitatea, care prescrie idealul corpului în sistemul capitalist, răspândește în rândul publicului obligația de a semăna cu imagini și de a imita modele corporale care paralizează propria noastră senzație a corpului Pe de altă parte, corpul însuși este supus unei antrenament de optimizare aproape mecanic în centrul de fitness Pe coperta unei reviste ilustrate (figura ), în noiembrie , se vorbea despre un "cult al trupului", care ar transforma corpul într-o mașinărie perfectă a corpului Acest cult al corpului este pur și simplu cealaltă față a pierderii corpului despre care se vorbește în prezent peste tot Ea aparține celor mai exaltate abateri de la un centru gol pe care ființa umană continuă să o ocupe cu corpul său, fără a fi percepută acolo de media actuală a imaginii Din nou se arată în con- Virilio ( ) Albus și Kriegskorte ( ) În legătură cu modă, vezi Richard ( ) A se vedea textul lui Th Tschirner și C Wolters, "Eine Gesellschaft im Finess-Fieber", în DB Mobil IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | unsprezece/ relația persoană-imagine-corp cât de strâns legate, în opinia noastră, aceste trei aspecte Încă trăim (și nicăieri altundeva) în corpul nostru, dar din el nu mai adoptăm nicio antropometrie (dați-mi voie să detaliez conceptul) Antropometria, despre care s-a ocupat mai întâi de sculptorul grec Polykleitos în studiile sale asupra proporțiilor (figura ), a constat în efectuarea măsurătorilor corpului pentru a surprinde o imagine ideală a ființei umane în corp La originile sale, statuia greacă probabil a apărut odată cu întrebarea despre statutul social al corpului, iar în perioadele următoare s-au găsit multe răspunsuri diferite la această întrebare Dimpotrivă, dorința din secolul al XIX-lea Inventarierea ființelor umane a produs procedurile de măsurare a corpului prefectului de poliție parizian Alphonse Bertillon (figura ) Acesta ar fi folosit în societatea de masă pentru "identificarea antropometrică", în special a criminalilor, și a constat din unsprezece măsurători diferite ale corpului, precum și așa-numitele "trăsături imuabile", care din perspectiva actuală este anacronică În prezent, evadarea cadavrului poate fi citită în imagini al căror punct de fuga se găsește în lumea virtuală Figura Coperta DB Mobil, noiembrie Figura Polykleitos, Doryphoros (copie romană) Antropometrie A se vedea H Philipp, în legătură cu scrierea lui Polykleitos "Kanon", și E Berger, "Zum Kanon des Polyklet", în Beck ( : și urm și și urm ) Intervalul merge de la corpul aristocratic al epocii arhaice, prin corpul clasic al polisului, până la corpul naturalist sau teatral al elenismului; vezi în acest sens Zanker ( ) Clair ( : urm și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Alphonse Bertillon, Altropometrie, Totuși, evadarea din trup presupune că există ceva (se poate numi suflet, spirit sau sine) capabil să scape din el Totuși, o premisă de această natură este infirmată de omologul său, conform căreia, când se vorbește despre ființa umană, sunt valabile doar funcțiile corporale Dar această premisă este și în dificultate pentru formulați o definiție sigură a ceea ce este corpul În aceste împrejurări, apocalipticii și futurologii proclamă, alternând cântece, marea schimbare către epoca în care se încheie istoria umanității Cu toate acestea, ei uită că imaginea stabilă a ființei umane pe care o văd acum dispărând nu a existat niciodată cu adevărat Dacă studiem mărturiile istorice în imagini, vom vedea cât de instabilă a fost imaginea ființei umane pe care o reprezintă Această instabilitate devine evidentă în imaginile corpului care întruchipează ființa umană nu doar într-un mod variabil, ci de multe ori chiar antitetic Nu numai percepția a fost înzestrată cu o neîncetată transformare, și odată cu ea organele de simț corespunzătoare, dar și tema percepției, tema ființei umane, a fost absorbită de această transformare Istoria imaginii pe care umanitatea a moștenit-o în mărturiile de imagine păstrate oferă o colecție unică de exemple ale dinamicii istorice a imaginii, dinamică care a dovedit instabilitatea acesteia Corpurile apar în acest tip de imagini pentru că întruchipează o idee valabilă a ființei umane Încarnarea este cel mai important sens al reprezentării corporale: o desfășurăm chiar și în propriul nostru corp, pe care îl prezentăm ca imagine Întrucât în acest sens corpul este doar un mediu, el joacă rolul care i-a fost atribuit indiferent dacă imaginile îi accentuează sau nu corporalitatea Astfel, de exemplu, masca (figura ) sau costumul (figura ) ascund corpul cu unicul scop de a arăta ceva cu care nu s-ar putea arăta, transformându-l astfel într-o imagine În acest sens, Helmuth Plessner, în eseul antropologic dedicat actorului, are IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Figura Gary HUI, Ure Ani (The backside exists), videoclip, a ajuns să vorbească despre actor ca pe un model al "condiționării de către imaginile ființei umane" În actorie, "reprezentabilitatea ființei umane" ar fi posibilă pentru că ființa umană ar putea păstra distanța față de sine Actorul ar întruchipa întotdeauna o "schiță de imagine" în rolul atribuit Dacă trecem în revistă istoria imaginii corpului în Europa, vom vedea că aceasta începe cu o criză a imaginii corpului declanșată de contradicția creștinismului față de antropocentrismul culturii antice, cu care cultul antic al trupul era acoperit cu un tabu Tocmai în chestiunea corpului, zeii antropomorfi ai panteonului greco-roman erau incompatibili cu cultul zeului unic și necorporal al tradiției evreiești La acea vreme, a fost respinsă și sculptura tridimensională, purtătoare a întrupării zeilor În icoana creștină, dezincarnarea a devenit sensul Figura a lui G Gatian Clerambault, Etiides d'etoffe, a noii imagini a corpului Idealurile transcorporale în acest caz au fost un îndemn de a evada din corp De atunci, ființele umane sunt reproduse doar ca morți care trăiesc într-o altă lume În iconografia sacră, analogia dintre corp și imagine a servit pentru a reprezenta corpuri propice unei manifestări, pe care astăzi am numi virtuale, și pentru a le măsura după un model teomorf Relicva, echivalentul occidental al icoanei în acest nou cult strămoșesc, a scăpat de analogia dintre imagine și trup, întrucât nu mai stabilea prezența sfinților printr-o imagine (figura ) Prezența corporală a oaselor, care puteau fi distribuite în numeroase lăcașuri de cult, a fost infirmată Plessner ( ), în Gebauer ( : urm ) Curele ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Relicvare de braț, - , Sf Gereon, Köln orice imagine, deconstruind astfel ideea corpului viu Compozițiile hibride pe care le numim racle sunt recipiente de oase sau cranii care restabilesc calitatea imaginii în părți izolate ale corpului Relicvarul unui cap oferea cea mai contradictorie imagine a craniului pe care il continea si a persoanei pe care o semnifica Abia în Evul Mediu, arta imaginii a acceptat treptat reprezentarea sfinților, pentru a reprezenta ființa umană în ei într-un tip ideal Cu toate acestea, corpul abstract al icoanei și corpul fragmentat al relicvei sunt indicii ale apariției unei crize în relația dintre imaginea corpului și imaginea persoanei Criza a fost provocată și de faptul că referirea la imaginea ființei umane fusese transpusă în trupul lui Isus Singurul corp care a contat pentru teologie era acel trup în a cărui trup se manifestase Dumnezeu Dar tocmai Dumnezeul făcut om, cu configurația sa contradictorie, declanșează conflicte ale căror efecte pot fi încă percepute în cultura europeană Hristologia antică era o somatologie în măsura în care trebuia să se ocupe de disputa privind realitatea trupului lui Iisus creştinii Nașterea trupească, în cazul Fecioarei și Pruncului, și moartea trupească, în cazul răstignirii, au fost timp de secole singurele teme ale esulturii medievale, obligându-i pe credincioși să creadă în trupul lui Iisus Mantaua Sfintei Veronice sau Giulgiul din Torino, care încă dețin fascinație în zilele noastre, a funcționat ca impresii autentice ale unui trup pentru care nu exista mormânt și, prin urmare, erau imagini corporale cu același tip de dovezi ca și în prezent fotografia (apropo, sfântul giulgiul din Torino [figura ], a dezvăluit în Modernitate doar imaginea pozitivă a acelei impresii corporale datorită inversării fotografiei) Dar trupul lui Isus nu a fost doar Van Os ( ) Cf de asemenea Brown ( ) Curele ( a: urm ) Didi-Huberman ( b: urm ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | nu doar un corp uman, ci o imagine în sine: nu imaginea unei persoane, ci o imagine care l-a făcut vizibil pe zeul invizibil în persoana lui Isus Prin urmare, se poate vorbi de un corp teomorf a cărui caracteristică particulară constă în simpla referire la divinitate Complexitatea acestei probleme, care poate fi doar schițată aici, face posibil să înțelegem cât de problematic a devenit acest model dualist al corpului pentru imaginea corpului în cultura creștină Un dualism trupesc cu alt sens s-a dezvoltat în cultul morților și al domnitorilor în Evul Mediu Spre deosebire de ceea ce se întâmplă în hristologie, în acest caz este vorba despre două corpuri care se distingeau într-o persoană de rang înalt: pe de o parte corpul natural, care era muritor, și pe de altă parte, corpul de rang înalt a fost transferat de la un purtător viu la altul, obținând astfel nemurirea După cum este descris de Ernst H Kantorowicz în cartea sa The King's Two Bodies, corpul gradului ar putea fi transferat într-un corp artificial, o păpuşă, pentru a depăşi intervalul după moartea titularului unui rang (figura ) După moartea lui Eduard al II-lea, monarhul englez a fost întruchipat printr-o "reprezentare" sau "personaj" care era separat de corpul regelui, și care îl reprezenta nu cu un corp, ci cu un dublu de lemn, pe care a purtat ulterior ceara funerară masca dar cu ochii deschisi Această efigie era, după cuvintele lui Kantorowicz, o persoană fictivă, deși persoana de rang înalt pe care o întruchipa era și o persoană fictivă Figura Giulgiul Sfânt al lui Hristos din Torino (conform unei fotografii din secolul al XIX-lea) Figura Efigie a Elisabetei de York ( ) ca păpușă pentru cultul funerar I ANTROPOLOGIA IMAGINII În principiu, în ambele cazuri este o ficțiune corporală: figura de lemn a imitat un corp, iar demnitatea de rang a căutat un corp Din acest diagnostic special reiese diverse aspecte de importanță generală pentru relația dintre imaginea corpului și imaginea ființei umane Corpul natural era un mediu purtător capabil să ducă la fel unei persoane muritoare ca și unui rang nemuritor De asemenea, a propus distincția unui rol social: corpul reprezentat este cultura, nu natura În ceremonialul regal, monarhul, când cadavrul său a devenit impropriu pentru reprezentare, a renunțat la manifestarea sa și la realizarea imaginii unui corp artificial Trebuie să dăm valoare unui concept dublu de imagine care este folosit aici: imaginea reprezentativă și imaginea reprezentată Imaginea care reprezenta un corp viu a fost transferată în efigii într-un corp virtual Odată ce rolul lor trecător în ritualul funerar s-a încheiat, efigiile inutile au fost depozitate cu nepăsare în cufăruri În portretele umaniștilor, aceștia au argumentat împotriva reprezentativității imaginii corpului, desemnând cu același concept de efigii uneori corpul însuși, iar altele un portret al corpului Astfel, este posibil ca Dürer să deseneze Erasmus din Rotterdam "după efigiile vii dintr-o imagine (imago)" (figura ), conform comentariului la inscripție Dimpotrivă, portretul lui Lucas Cranach, conform caracterizării inscripției, creează o efigie care arată corpul muritor al lui Luther, în timp ce "imaginea eternă a spiritului său numai [Luther] însuși ar putea-o exprima", este să spunem, cu trupul lui viu Ambivalența termenului de efigii a fost utilă în acest sens pentru a pune în discuție critic referința dintre imaginea corpului și imaginea persoanei La rândul său, corpul, în mod egal sau similar, era deja o imagine naturală, la fel ca imaginile copiile lor artistice Dar ce este reprezentat în ea? În timp ce umaniștii și reformatorii prețuiau Figura Albrecht Dürer, Erasmus de Rotterdam ( ) Corp, efigie și imagine Kantorowicz ( : urm ); Briickner ( ) și Bredekamp ( ): și urm ) Vezi R Preimesberger, "A Diirer: Imago und effigies ( )", în Preimesberger et al ( : urm ) Cf de asemenea Hofmann ( ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Exprimându-se mai mult în cărțile sale decât în portretele sale, critica sa a fost totuși mai amplă, deoarece a condus la întrebarea dacă imaginile corpului ar putea reprezenta mai mult decât corpul: vizibilitatea lor a fost creată în vizibilitatea corpului corporal În același timp, în critica umaniștilor se afla o contradicție în raport cu conceptul funcționalist al imaginii Evului Mediu, cu dualismul său între corpul propice manifestării și corpul natural Acest dualism și-a găsit expresia cea mai evidentă în sculpturile funerare medievale, când figura funerară a gisantului ținea corpul defunctului, într-un anumit fel adormit, integrat în identitatea sa socială, în timp ce dedesubt, în mormânt, corpul real, ca un cadavru în descompunere, a fost desocializat (figura ) Ceea ce s-a văzut era o imagine, iar ceea ce nu s-a văzut era un cadavru Corpul natural, muritor, a cedat reprezentarea unui corp în imagine, dar se mai poate spune că corpul în imagine a monopolizat o imagine a persoanei care, după descompunerea corpului natural, nu a mai putut avea niciun purtător viu Fără ele Un corp în imagine ascundea însă adevărul morții corporale, motiv pentru care în Evul Mediu târziu s-a ajuns la tipul hibrid al mormântului dublu, care introducea cadavrul în stare de descompunere (transi) ca a doua figură a imaginii Deasupra, defunctul era văzut în imaginea unui corp cu semnele existenței sale sociale; mai jos, decedatul din nou ca cadavru anonim (figura ) A doua imagine funcționează ca o critică a Figura Mormântul și cadavrul arhiepiscopului Walter de Gray (circa ), catedra! din York Binski ( : și urm și urm ) Cf de asemenea Bauch ( ) și Erlande-Brandenburg ( )- Așa a distins Eduardo al IV-lea în testamentul său din tratisi drept "figura a lui Dethe" (moartea) a "imaginei figurii noastre" a corpului în imagine cu semnele sociale (Kantorowicz, : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Sculptură funerară de Guillaume Lefranchois, în primul rând, chiar ca o autocritică a imaginii și a pretențiilor sale de reprezentare Dacă până atunci în locul cadavrului apăruse imaginea unei persoane, acum, sub imaginea unui cadavru, se creează un produs hibrid confuz care revocă acele pretenții de reprezentare a imaginii și dezvăluie în același mediu adevărul despre a trupului muritor într-un "memento mori" Astfel, a fost forțat dualismul dintre corpul manifestării și corpul natural Corpul simplu nu mai putea reprezenta persoana, din moment ce moartea i-a dezbrăcat de sarcina reprezentării Reprezentarea morții se referă la o minte pur corporală și, prin urmare, la un adevăr colectiv Figura transi a unui cadavru reprezintă într-un fel o anti-imagine Reprezentarea paradoxala a descompunerii in piatra presupune avertismentul de a continua reprezentarea imaginii fiintei umane cu corpul sau Cu toate acestea, odată cu despărțirea de corp, în care acesta poseda imaginea sa pământească, sufletul și-a pierdut orice capacitate de a apărea ca imagine Dacă în acest context este analizată pictura lui Holbein Hristos în mormânt, probabil partea inferioară a unui altar pierdut din anul (figura ), se apreciază o joacă cu focul, care manifestă spiritul unei noi ere, Renașterea Imaginea urmează tradiția "sfântului mormânt", în care cadavrul lui Isus a apărut ca o amintire a celor trei zile în care a fost acoperit în mormântul său tăcut Dar reprezintă cu un verism fără precedent un corp care menține un echilibru precar între figura anatomică și idealul apolinic Simultan, artistul introduce un fer- IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Figura Hans Holbein cel Tânăr, Hristos în mormânt, , Kunstmuseum, Basel o ucidere copleșitoare între viață și moarte în spectacolul unui trup care nu a început încă să se descompună, pentru a nu contraveni credințelor hristologice Astfel, el salvează imaginea ființei umane din dubla imposibilitate a unui cadavru care îl reprezintă pe Dumnezeu făcut om Imaginea renascentista a corpului este polarizata la extremele figurii anatomice si statuia ca arta corporala in spiritul geometriei Demonstrațiile anatomice sau estetice se desfășoară contradictoriu alternativ într-un singur corp, care, ca reprezentant al ființei umane, necesită de atunci o nouă punere în scenă Anatomia este practicată și de artiști dornici să cunoască adevărul corpului pentru a-l domina estetic Dar în așa-numita antropometrie ei preferă să dezvolte o ficțiune minunată a corpului, ducându-i proporțiile la o schemă ideală Abstracția corpului ca model al unei teorii universale a proporțiilor este exprimată în schițele lui Dürer pentru un manual de pictură, în care afirmă că este imposibil "să obții o imagine frumoasă a unei singure persoane Nu există nimeni pe pământ capabil să indice cum este cea mai frumoasă formă a ființei umane" Corpul ideal este un construct care prezintă configurația părților corpului în raport cu armonia absolută Este urmărită ca o imagine autonomă căreia nu îi corespunde niciun corp real Așa-numita "figura vitruviană", pe care Dürer și Leonardo au studiat-o cu egală aviditate, este modelul pentru relația de măsuri în construcția unui templu Arhitectura corporală este calculată aici ca model al naturii Kristeva ( : , urm ) Dürer ( : ) ("Note pentru Lehrbuch der Malerei", ca ) de asemenea p ("Vom Mass der menschl Gestalt") și pp și următoarele ("Proporția Vier Biicher von menschlicher") B Wyss ( : şi urm , cartea a treia, capitolul ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII laza cu scopul de a o aplica la construirea templului Natura și-a creat capodopera în corpul uman, dar cu aceasta întrebarea despre persoana care se încarnează în propriul său corp este deviată din nou Ceea ce se caută este o nouă separare a sinelui față de corpul său, care va fi teoretizată de Descartes Dürer reprezintă ființa umană ideală în arhetipurile biblice ale lui Adam și Eva pentru a scăpa dintr-o geometrie pur pedagogică, modele care îl obligă delicat să facă din păcatul original subiectul cunoscutei sale picturi duble (figura ) Dar corpurile paradisiac de frumoase, și nu istoria biblică, sunt adevărata temă aici: perspectiva îndepărtată a paradisului pierdut le plasează în lumina unei idealități care, odată cu îmbătrânirea și moartea după păcatul originar, nu poate fi reținută decât ca principiu Dar ființa umană ca măsură a lumii este și ființa umană la marginile corpului tău Leonardo, care ne-a lăsat moștenire un întreg corpus de Figura Albrecht Dürer, Adau și Eva, , El Prado, Madrid desene anatomice, exprimă într-un mod de netrecut în figura sa vitruviană (figura ) conflictul corpului cu geometria, conflictul anatomiei cu estetica Printr-o singură mișcare a corpului reușește să îmbine cele două scheme separate ale lui Vitru -bio: corpul în cerc și corpul în pătrat Prin deschiderea picioarelor și ridicarea brațelor, corpul ajunge la periferia cercului ca figură a totalității divine, chiar dacă este într-un efort efemer In pozitia de repaus, fara Referitor la acest subiect în Dürer, vezi Koerner ( : y ss , "Representative man"), and Anzelewsky ( : y ss , N° - ) Vezi în Arasse ( ) figura , cu textul însoțitor referitor la desenul din Accademia din Veneția, înv Cf de asemenea Clayton ( ) şi Chastel ( : У urm ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | / Figura Leonardo da Vinci, Figura vitrubiaua (detaliu), Accademia (inv ), Veneția Este însă înscrisă în coordonatele unui pătrat, pe care îl atinge cu coroana capului și tălpile picioarelor: doar prin întinderea orizontală a brațelor ajunge la laturile pătratului, pe care nu le poate depăși sub nicio formă Dintr-o dată pătratul devine ca închisoarea contingenței trupești Această impresie se accentuează atunci când privim chipul îmbătrânit cu privirea neputincioasă către cer, care nu corespunde atât de mult tinereții corpului ideal Ar putea fi chipul lui Leonardo însuși, făcându-ne conștienți de problema reprezentării imaginii ființei umane doar într-o imagine a corpului Corpul ideal nu aparține ființelor umane Cu toate acestea, corpul real învață să-și perceapă granițele prin autocunoaștere Leonardo a realizat schițe ale primelor mașini zburătoare, iar cu aceasta a anticipat istoria modernă a protezelor corporale I ANTROPOLOGIA IMAGINII Reprezentarea ființei umane în Renaștere, fie că se referea la un individ, fie la un ideal eroic, s-a desfășurat în trup, și nu în raport cu trupul Corpul era un actor, nu o cerință Cu această funcție retorică, a devenit tema artei, care a căutat și în alegerea marmurei sau a bronzului distanța formei față de tot felul de iluzii corporale Opusul este valabil pentru modelul anatomic, care, în ambele figură de ceară alături de efigii, despre care am vorbit deja, am moștenit figurile votive de ceară ale donatorilor într-o atitudine de rugăciune (figura ) Dacă iluzia corporală a unei imagini votive la scară reală, care includea chiar folosirea părului și îmbrăcămintea personală a persoanei reprezentate, era legată de o persoană autentică din care i s-a creat un dublu, atunci aceasta s-a remis în cazul anatomie la un preparat uman Doar pierderea de reprezentare adusă de figura pre-donatorilor figura Figura votivă de ceară, mănăstire semiluna, Kaufbeuren a deschis calea unei reprezentări științifice Amprenta corporală în ipsos și în ceară nu avea într-un caz aceeași semnificație ca și în celălalt Masca funerară a perpetuat un muritor, impresia anatomică a fixat organismul perisabil Analogia diferită a ajuns la extrem că în figurile votive chiar și anumite părți ale corpului au fost făcute să fie reprezentate în ceară, pentru a căror vindecare a fost mulțumit Cerului Bărbatul îndesat din Cigoli, realizat în jurul anului dintr-o turnare din bronz a unui model de ceară (figura ), datează aproximativ din vremea când ex-voto-urile de ceară care locuiau cu sute au fost scoase din același loc, Florența Santa Annunziata Fallimagini, as Cf în acest sens, comentariile lui J v Schlosser ( : și ), făcând aluzie la Schopenhauer, Parerga, § Cf și nota Didi-Huberman ( : y ss , în special pp y ss ) în legătură cu imaginile în ceară, care au fost investigate pentru prima dată de Aby Warburg în , în studiile sale despre arta portretului la Florența ; Schlosser ( : urm ); IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Figura Bărbat îndesat din Cigoli, bronz, ca , Muzeul La Specola, Florența numiti producatorii de manechine de ceara, au gasit un nou domeniu de activitate in anatomie Doar bustul lui Niccold da Uzzano, creat de Donatello în jurul anului cu ajutorul unei măști preluate din modelul viu, sau masca funerară a lui Fra Angelico, ne pot oferi o perspectivă a genului, complet anihilata Aparent, boți, așa cum erau numiți, au devenit atât de excesivi la acea vreme încât erau autorizați doar pentru elita burgheziei (figura ) "Figura votivă hiperrealistă", după cum a subliniat Georges Didi-Huberman, "este echivalentul exact al unei cantități de ceară corespunzătoare greutății corporale a persoanei reprezentate", era corpul însuși Facsimilul lui Corpul, care reprezenta persoana în gesturi de recunoștință și rugăciune, avea funcția de a conserva statul în viața publică a Florenței Corpul artificial a adoptat reprezentarea religioasă a corpului viu, atât în sensul retrospectiv al existenței sale burgheze, cât și în sensul prospectiv al viitoarei învieri a corpului În felul acesta, prezența sa, transformată în imagine, a umplut intervalul dintre moartea persoanei la care se face referire și Judecata de Apoi Din analogia cerei de albine cu corpul viu, care în figurile de ceară producea o puternică iluzie de vitalitate, Descartes a derivat un argument împotriva oricărui fel de cunoaștere a corpului care ar fi considerată de necontestat Ceara este modificabilă și indefinibilă în starea sa într-un mod similar cu corpul pe care îl reproduce într-o imagine Chiar și expansiunea care caracterizează corpul ar fi indefinibilă în Didi-Huberman ( b: și urm , "Der Abdruck als Nachleben") și Van der Velden ( : și urm ) "Die Totenmaske von Fra Angelico", în Diiring etal ( : ) În ceea ce privește Niccold da Uzzano, vezi Didi-Huberman ( : , cu ilustrații) Didi-Huberman ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Donatello, Niccold da Uzzatio, ca , Muzeul Național, Florența în ceea ce priveşte forma sa Deși corporalul este accesibil percepției, acest lucru, totuși, datorită naturii sale corporale, ar fi îndoielnic Aici înțelegerea corpului este polarizată ca obiect al curiozității științifice și, pe de altă parte, ca antipod al sinelui , separat de propriul său corp Din ambele perspective, se ajunge la o criză de reprezentare: corpul anatomic nu exprimă niciun eu, în timp ce eul se depune în corp ca res cogitans Astfel, Descartes formulează că moi, c'est-ă-dire mon âme, per laquelleje suis queje suis, este cu adevărat distinct de mon corps et qu'ellepeut etre ou exister sans lui Sinele gânditor în necorporalitatea sa poate fi conceput într-un mod asemănător cu felul în care a fost odată sufletul creștin, ceea ce Descartes conduce la o noțiune modernă În felul acesta poate spune despre sine că trăiește în trupul său într-un mod asemănător cu un Timonei care locuiește în nava sa Corpul ar putea fi considerat ca o mașinărie de oase, mușchi și nervi care funcționează ca natura, dar care nu exprimă nimic despre ființa umană Această mașinărie corporală este reprezentată încă din secolul al XVII-lea în figuri anatomice de ceară, care încă pun în scenă corpul închis într-o ipostază, în timp ce corpul deschis, metaforic vorbind, arată cadrul de părți mecanice care constituie organismul anonim și fără suflet Astfel, Clemente Susini a finalizat în figura unei femei însărcinate pentru noul muzeu de științe naturale, La Specola, din Florența (figurile și ), care poate fi desfășurată pentru a arăta șase vederi diferite ale organelor În noua sa carte Ouvrir Venus, Didi-Huberman descrie ambivalența acestei figuri, pe care o numește, cu referire la binecunoscuta statuie a lui Venus de Medici, Venere de'medici, o Venus a medicilor Idealul lui Venus este păstrat ca amintire în ipostaza erotică de pe patul de mătase, și totuși un colier de perle ascunde cusătura mecanismului anatomic care reproduce un preparat Descartes ( : urm ) Cf de asemenea Husserl ( ) Descartes ( : și ) Didi-Huberman ( a: urm ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Figura Clemente Susini, Pregătirea corporală a corpului eutherian al unei femei însărcinate, , Muzeul La Specola, Florența Figura Clemente Susini, Pregătirea corporală a corpului eutherian al gravidei Ana Mitjer (cu corpul deschis), , Muzeul La Specola, Florența rado uman Aproximativ două sute de cadavre de la Spitalul Santa Maria Nuova din apropiere, care încă nu știa să le conserve, au fost folosite ca material pentru obținerea formelor pentru elaborarea unei singure figuri Astfel, prin intermediul amprentelor de organe Adevărate structuri corporale, o imagine model a corpului a fost abstractizată în modul cerut de știința iluminismului Modul de elaborare a figurilor anatomice amintea de cel al figurilor votive de ceară care au fost trimise brusc la depozitul din Santa Annunziata în , întrucât concepția sa despre imagine a încetat să mai corespundă unei epoci în care arta și știința împărțeau sol În mod similar, figura anatomică a profitat de pierderea valabilității efigiilor în instanțe, care o primiseră ca moștenire Când s-a stins importanța sa pentru Stat în cultul funerar, cu care și conceptul de imagine corespunzătoare a încetat să mai servească, în egală măsură Poggesi ( : urm și urm ) Cf şi pe tema Jordanova ( ) şi Spear ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII altele la curte au fost modelate în ceară și așezate - tot roman - în cutii de sticlă din Westminster Abbey, unde erau expuse permanent Epuizarea ritualului monarhic de transfer al puterii eliberez efigiile curiozității vizuale banale și fatuoase, pe care o închei în cele din urmă într-un panopticon distractiv Antoine Besnoit a primit de la Luis ХГѴ nu numai privilegiul de a reproduce în ceară membrii curții, dar a obținut și dreptul de a-și expune figurile în expoziții, fapt pentru care a fost criticat numindu-l mon-treur des marionettes Ulterior, odată cu gentrificarea instanței ca instituție, repertoriul a fost extins la oameni exotici sau criminali Cabinetul de ceară al lui Madame Tussaud a fost ultima etapă în comercializarea efigiilor antice, acum privite cu uimire ca o falsificare reușită a corpului, în timp ce artiștii și filozofii s-au îndepărtat de gen cu repulsie, respingând orice iluzie a corpului pusă într-un imagine În artă, însă, Jeremy Bentham, ca moralist puritan, a criticat inutilitatea cu care artiștii puneau în scenă imaginea ființei umane în imaginea corpului Astfel, am pledat ca sculptura funerară, în care clasele privilegiate să-și poată celebra imaginea socială, să fie înlocuită de așa-numitele autoicoane, care ar trebui să fie formate din oasele reale ale defunctului Dacă vor fi urmate sfaturile lui, ar putea fi economisite și costurile cimitirului, precum și plata artiștilor Desigur, propunerea sa nu a ajuns la un consens, așa că s-a mulțumit să-și doneze propriul cadavru în la University College London (figura ), unde urma să participe de acum înainte la sesiuni în calitate de reprezentant propriu și să copieze in corpore Corpul ea însăși a fost pregătită ca o efigie, care însă nici nu a rămas un corp, nici nu a fost separată de corp ca imagine Facsimilul unui corp a contrazis în mumia modernă corpul propice pentru manifestarea artei În același timp în care Jeremy Bentham a încercat să ofere o nouă oportunitate figurii de ceară învechite prin intermediul mumiei regale, s-a descoperit că Waldmann ( ) şi Schlosser ( : ); Freedberg ( : urm ) Schlosser ( : urm și urm ) Llewellyn ( : ) și Richardson ( ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | fotografie genială Și-a însușit iluzia corporală a figurii de ceară și a completat democratizarea imaginii în epoca burgheză Efectul pe care figura de ceară îl obținuse prin modelare, fotografie realizată prin imprimarea luminii, acum fără nicio intervenție a artistului care ar putea falsifica adevărul imaginii corpului Mediul tehnic, care a generat o umbră corporală asemănătoare cu cea a vieții, a înlocuit dreptul de reprezentare a imaginii în mai multe moduri, întrucât permitea nu numai realizarea de nenumărate copii dintr-un singur negativ, dar și încuraja să facă nenumărate imagini ale unui singur negativ persoană, în care arăta mereu diferit, fără a putea spune, în ciuda adevărului indexic al mediumului, cum arăta cu adevărat Deja în Desideri reflecta asupra modului în care putea (sau ar trebui) să fie un portret pentru a putea face referire, într-un mod creativ și veridic, la "caracterul total al persoanei reprezentate" Problema ipostazei pe care modelele adoptat în fața camerei nu face decât să confirme într-un mod deosebit de simplu că în prealabil, cu mimica și gesturile noastre, noi înșine ne transformăm în cor-pore într-o imagine, chiar înainte ca fotografia să ne ia o imagine în efigie Dar nu acesta este cazul special al portretului, ci mai degrabă întrebarea ce exprimă fotografia despre corpul pe care îl documentează și în ce fel reprezintă ființa umană în acel corp Răspunsul este la îndemână, deoarece în secolul său și jumătate de istorie fotografia a pus în scenă în mod continuu atât corpul, cât și ființa umană într-un mod diferit În consecință, aici se stabilește și o perspectivă că nu numai Cf şi Schlosser ( ), deja din Totuşi, inventatorii a fotografiei s-a referit, pe de o parte, la analogia cu scrisul și, pe de altă parte, la automatismul procedurii (Amelunxen [ : у și urm ] Cf și nota Disderi ( : urm ) Clarke ( ); Lalvani ( ) și Lury ( ) Figura Jeremy Bentham, Auto-icoana, , University College, Londra I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Richard Mapplethorpe, Derrick Gross, ca este stocat de tehnica obiectivă, dar și de o privire care și-a creat propria analogie în imagine, și același lucru este valabil pentru toate imaginile anterioare inventării fotografiei Pentru că istoria modernă a corpului este repetată într-un mod singular de istoria fotografiei moderne Desigur, acest lucru este valabil și pentru estetică și pentru ideologia corpului Indiferent dacă suavul Weston sau polemicul Mapplethorpe (figura ) îl folosesc ca temă estetică, corpul va apărea fără chip în imagine, căci în istoria imaginii persoana se îndepărtează de corp Reprezentarea în fotografie, corpul este, de asemenea, un subiect diferit de reprezentarea corpului, în ciuda faptului că persoana nu poate fi arătată fără corpul său În dezbaterile actuale însă, fotografia este deja pusă în discuție ca o problemă arheologică, deoarece tehnicile digitale au înlocuit producția fotochimică de imagini În Portretele sale fictive (figura ), nord-americanul Keith Cottingham încearcă să demascheze "mitul fotografiei", așa cum îl numește el, prin imagini de lucru pe calculator Portretele sale sunt fictive nu numai pentru că stabilesc că sunt o copie a unei ficțiuni, ci pentru că arată că subiectul este o ficțiune, după ce imaginea a fost lipsită de referințe Faptul de a îmbina mai multe fețe într-una singură (precum și triplarea unei singure fețe în aceeași imagine) generează o "personalitate multiplă" corespunzătoare, sau, în ea În legătură cu Weston, vezi Wiegand ( : și urm ), cu texte despre fotografia corpului din jurnalul din În legătură cu Mapplethorpe, vezi catalogul lui P Smith (Bellport Press, ), iar în Relația cu scandalurile publice, Hughes ( ) H v Amelunxen e! ai ( : у urm ), cu texte de K Cottingham IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Figura K Cottingham, Triple, din seria Portrete fictive, defect, pune sub semnul întrebării existența subiectului Acum devine clar sensul discursului mediatic analogic Analogia dintre corp și imagine, pe care fotografia a ridicat-o la categoria de indice al corpului (Charles S Peirce), se baza nu numai pe încrederea în realitatea corpului, ci și pe credința că acesta este capabil să reprezinte trup corp real al fiintei umane, cel in care se incarneaza În consecință, întrebarea actuală este dacă corpul se sustrage vreunei analogii cu imaginea sau dacă este schimbat cu imagini în care se poate nega Ambele formulări sunt un indiciu că a izbucnit o criză între corp și imagine: criza de referință Criza se poate arăta prin faptul că nu mai există imagini care ar putea fi acceptabile, sau că există doar imagini care îndepărtează realitatea corpului din privirea noastră și o dizolvă în imagini Cu aceasta, se înlocuiește și sensul pe care imaginea l-a avut la origini în cultul morților Dacă atunci era folosit ca defunctul, care își pierduse trupul, să-și mențină sau să aibă o prezență în societatea celor vii redată printr-un schimb simbolic, așa cum îl numește Jean Baudrillard, astăzi este schimbată cu trupul viu pentru a o înlocui cu o figură hiperreală sau virtuală Mass-media digitală, care interzice analogia cu corpul într-un gest "post-fotografic", par să reflecte începutul unei ere a "post-umanului" Cu toate acestea, intră în joc prea multe controverse, controverse împotriva fotografiei tradiționale , dar și prea multă euforie nu numai pentru utilizarea noilor tehnologii, ci pentru a le acorda atât de multă autoritate încât ar putea fi capabili să respingă utilizatorul viu În tehnocentrismul de astăzi, corpul este o amintire neplăcută a naturii pe care o purtăm în noi Oricât de artificială ar putea fi sau poate fi simulată așa-zisa eliberare a corpului prin figurile teatrale ale virtualului Cf cu nota În catalogul expoziţiei Fotografie uach der Fotografie, vezi P Lunenfeld, "Digitale Fotografie und elektron Semiotik" (H c Amelunxen și colab [ : у ss ]), precum și H c Amelunxen, "Das Entsetzen des Korpers im digitalen Raum" libid : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII corpuri, aceasta are loc doar în efigie, asemănător cu modul în care în timpurile istorice funcțiile de reprezentare a corpurilor naturale au fost transferate către corpuri artificiale Competența discutabilă a imaginilor ține de faptul că ele pot atât afirma, cât și nega realitatea (în cazul nostru, realitatea corpului), și într-un mod pe cât de ușor, pe atât de inutil Tehnologia genetică, care amenință corpul în viitor, este o nouă variantă a dorinței de corpuri perfecte din punct de vedere mecanic, dar amenințarea ei este că transformă imaginile în corpuri, încercând astfel să invalideze diferența dintre o imagine și tot ceea ce este este imagine Construcția ideologică a corpului, care a dominat secolul al XX-lea, este înlocuită de tentația construcției sale biologice Cu aceasta, vechiul conflict dintre natură și imagine se repetă într-o formă nouă Se urmărește recrearea corpului într-o imagine în care idealurile de sănătate, tinerețe și nemurire sunt împlinite Cu aceasta închei "cucerirea lumii ca imagine", despre care vorbea Heidegger În imagine, "omul se luptă să ajungă la poziția" în care își poate impune măsura lumii Pentru această luptă, el pune "în joc puterea nelimitată de calcul, planificare și corectare a tuturor lucrurilor" Libertatea ființei umane față de natură a constat tocmai în faptul că se putea elibera de ea prin imagini, concepute prin aceeași și opusă acesteia A pierdut această libertate într-un corp creat de el însuși ca o normă cu care nu mai pot exista divergențe "Omul nou" nu este o viziune nouă, ci viziunea transformă amintirea fictivă a unui om paradisiac dinaintea păcatului originar în imaginea unui om al viitorului în care tehnologia va fi devenit natură Am devenit captivi ai imaginilor cu care ne înconjurăm De aceea confundăm criza imaginilor, accelerată de expansiunea tehnologică a mediilor de imagine, cu o criză a corpului, pe care nu o mai recunoaștem sau nu mai dorim să o recunoaștem în imagini De acolo deducem atunci o criză a ființei umane Cu toate acestea, aș vrea să-mi reamintesc că și în vremurile istorice relația referențială dintre corp și imagine a fost revizuită din când în când pentru a se adapta la o percepție transformată a lumii și a propriei prezențe în lume Imaginile nu sunt niciodată ceea ce pretind a fi, deși copii ale realității Wertheim ( : urm [Cyberspace] și urm [Cyber-Utopia]; Rotzer ( ); Fassler ( ) și Bolz, Kittler și Tholen ( ) Heidegger ( : ) [citatul este din ediția spaniolă: "Epoca imaginii lumii", în Camitios de bosque, trad de Helena Cortes și Arturo Leyte, Madrid, Alianza, ] IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | poate ceea ce copiază este o idee a realității Ei își amintesc conținutul credințelor și modurile de gândire în care ființele umane au căutat protecție pentru întrebările lor, chiar dacă această protecție este o greșeală colectivă Având în vedere că în cazul ființei umane semnificația lor rădăcină este în încarnare (care este locul în care îi echivalează cu corpul natural și astfel îl imită), nu poate fi surprinzător că pot umple acest sens doar printr-un schimb continuu de roluri În ciuda pierderii de referințe în general, chiar și în limbaj, și în ciuda tuturor conflictelor de reprezentare din așa-zisa postmodernitate, întruparea este încă un impuls de asigurare a existenței Chiar și în media digitală există o cerere de întruchipare atunci când utilizatorul uman de pe internet dorește să acționeze și să vorbească Acest lucru se întâmplă cu figurile numite avataruri, semne digitale animate pentru a imita corpul și a-l reprezenta pe web Sunt corpuri virtuale care se mișcă în spații virtuale într-un mod similar cu modul în care corpurile naturale se deplasează în spațiul fizic Conceptul de avatar în lexicurile actuale se limitează exclusiv la istoria religiilor, întrucât în mitologia hindusă zeul Visnu se întrupează pe Pământ în zece moduri diferite, numite avatare, dintre care încă mai există a zecea încarnare pe internet?) În Franceză, acest termen a fost adoptat în vorbirea de zi cu zi cu sensul de schimbare de sex În terminologia noilor media, însă, înseamnă că ființa umană, așa cum a făcut întotdeauna cu imaginile sale, intenționează să se întrupeze chiar și în locurile în care nu poate fi cu trupul său, adică în efigie Pentru a-mi sublinia teza despre o criză a imaginii, vreau să o demonstrez în trei contribuții artistice din secolul trecut, care, deși nu se bazează pe tehnici digitale, pun la îndoială referința dintre corp și imagine Într-o instalație remarcabilă, Gary Hill, reprezentantul intelectual al artei media de astăzi, a luat atitudine în asupra Wertheim ( : ) vorbește despre "un cyberspațiu proiectat grafic și despre avatare animate ale noastre Deja în ouliue cybercity of Alpha World (în acest sens, ibid : ) vizitatorii sunt reprezentați prin intermediul unor avatare care apar pe ecran ca niște figuri asemănătoare desenelor animate care se plimbă printr-un peisaj urban simulat" de asemenea Bohmisch ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII cu această temă În acest sens, având în vedere că trupul este încă acolo, și parafrazând titlul lucrării (În măsura în care ea se petrece întotdeauna cu desfășurare [Din moment ce se întâmplă întotdeauna deja]), este totuși posibil să ieși să caute pentru imagini ale corpului (figura ) Nu mai este posibil să se ocupe de corpuri într-un raport de : , așa că artistul, din moment ce nu mai poate furniza nicio copie capabilă să genereze simboluri, descompune imaginea corpului în diferitele sale silabe Corpul există într-un anumit fel în spațiul dintre imaginile pe care Gary Hill le distribuie pe monitoare de diferite dimensiuni amplasate în nișe, care corespund vechiului spațiu pentru imaginile picturilor Cu toate acestea, privitorul percepe în spațiul instalației prezența invizibilă a corpului, a cărui imagine a fost deconstruită în atâtea vederi parțiale, atunci când îl ascultă murmurând și respiră încet într-o înregistrare În prezent, corpul face obiectul a numeroase congrese și a numeroase cărți, de parcă s-ar fi dorit măcar să-l repeta într-o imagine sau să-și amintească propriul corp într-o imagine Deoarece imaginile fac vizibil absentul, incertitudinea în raport cu corpul este compensat cu prezența sa în imagine, inversând astfel sensul convențional al unei copii Dimpotrivă, Gary Hill precede într-un alt fel instalația sa Aici ceea ce constituie tema operei nu este îndoiala despre corp, ci îndoiala cu privire la capacitatea lui de a fi o imagine Artistul surprinde în fragmente și instantanee chiar și mișcarea sa, cum ar fi respirația Ne arată și nouă Figura Gary Hill, luasninch, așa cum se întâmplă întotdeauna deja, instalare video, Belting ( b: уff , în special p ) Cf tot în aceeași carte Malsch ( : у și urm ) Cf nota și Kamper și Wulf ( ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | pe un monitor, degetul care trece printr-o pagină scrisă și o răsfoiește, amintindu-ne astfel că actul de a citi, precum și cel de a vedea, sunt acte corporale Încă ne regăsim în spațiul corpurilor, chiar dacă în prezent rămânem fără imagini în acest sens, și preferăm să ne regăsim din nou în corpuri virtuale, care nu sunt altceva decât imagini, chiar și atunci când le numim corpuri Critica ficționalității imaginilor obișnuite este văzută și în așa-numitele portrete de istorie, produse în serie completă din de artista americană Cindy Sherman , care a început să-și ia propriul corp ca subiect pentru a demasca ficțiunea în fotografie Deși în portretele de Istorie este și o fotografie adevărată (figura ), artista își introduce cumva propria ei corpul ei ca o nouă efigie, readucând ficțiunea fotografiei -prin purtarea unui costum străvechi- la vechiul tablou Artificialitatea ipostazei este sporită de proteza sânului gol cu care a pozat în Fecioară, după modelul istoric al lui Jean Fouquet, curvă a regelui Franței Punerea în scenă a unui corp a cărui referință rămâne în mare măsură incertă pune sub semnul întrebării și caracterul media, atât al noii fotografii, cât și al vechii picturi Cu aceasta se demonstrează că nici imaginile tehnologice Figura Cindy Sherman, intitulat nr , Curele ( b: ) Cf de asemenea Krauss și Bryson ( : și urm ) și C Schneider ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Hiroshi Sugimoto, Dr H Kohl, R Lubbers, Lord Carriugtou, F Mittemud (din seria muzeelor de ceară), Ne eliberează de labirintul percepției și al credinței, în care au apărut toate imaginile ființei umane O a treia lucrare, cu care închei această serie, ne duce înapoi la pragul în care fotografia și-a asumat funcția corporală a figurii de ceară În , japonezul Hiroshi Sugimoto a produs o serie de fotografii intitulată Muzee de ceară (figura ), care plasează fotografia în genealogia imaginilor înșelătoare Ceea ce vedem nu sunt corpuri vii, ci modele de ceară în costume realiste, ca animalele de pluș, pe care Sugimoto le-a surprins într-o serie de diorame În holul unui hotel sunt patru politicieni din cabinetul cu figuri de ceară al lui Madame Tussaud, pe care Sugimoto i-a aranjat ca într-o conversație Aici se deschide un abis de pierdere a referinței tocmai într-un mediu tehnic de referință Nu se poate spune cu certitudine dacă sunt corpuri reale sau păpuși, deoarece fotografia alb-negru stabilește o distanță similară între corp și imagine De asemenea, distanța Coolidge-Rousmaniere ( : urm ) Cf şi eseurile din Parkett nr (Zurich, ); Belting ( b) și Kellein ( : ) IMAGINEA CORPULUI CA IMAGINĂ A FIINȚEI UMANE | Diferența de timp I I separă corpul de imagine, ceea ce este posibil în cazul lui Helmut Kohl, care în arăta deja diferit de acea păpușă realizată în , când a preluat mandatul Intenția lui Sugimoto nu a fost de a pune în față un mediu modern (fotografie) cu unul antic (figura de ceară), așa cum s-ar fi făcut pe vremea lui Walter Benjamin sau Alexander Rodtschenko În fotografiile sale conceptuale, ambivalența iremediabilă a imaginii, care în aceeași măsură se ferește și tânjește după analogia cu corpul, devine eveniment scut și portret două mijloace ale corpului Eu În ultima vreme, istoria portretelor a fost scrisă, de cele mai multe ori, ca istoria unei imagini în care se poate citi asemănarea acesteia cu un model viu Dar conceptul de similitudine este atât de elastic și incert încât și-a găsit un nou conținut încă de la inventarea fotografiei Dacă este legat de un corp, atunci se pune întrebarea la ce concepție despre corp se referă: în primele zile ale portretului aceasta nu putea fi o noțiune modernă, deoarece numai din Iluminism s-a dezvoltat un concept general corpul Problema este similară atunci când portretul antic este legat de un subiect sau individ, al cărui concept la acea vreme nu putea fi decât istoric, dacă ar exista un concept în acest sens În cele din urmă, dezbaterea a dus la faptul că portretul într-o pictură ca mediu purtător nu a fost luat în serios, ci în schimb compararea tuturor portretelor (de la tablouri de perete la picturi de cărți), indiferent de contextul lor Nu se poate vorbi însă de portret autonom decât atunci când devine subiect propriu și apare într-un mediu propriu, în acest caz transportabil, de la care își primește caracterul formal și în ceea ce privește conținutul său Acest mediu a fost legat de o convenție socială, din care se pot trage concluzii despre semnificația portretului Numai relația dintre imagine și mediu ca dublă afirmație deschide calea către invenția centrală a culturii europene a imaginii Dar când vorbim despre pictură ca mijloc al imaginii, nu se poate ignora faptul că aceasta a avut o paralelă în stema, a cărei istorie este i A se vedea în această privinţă Gebauer, în Kamper şi Wulf ( : şi urm ) În legătură cu imaginea corpului și a ființei umane, vezi eseul din această carte I ANTROPOLOGIA IMAGINII se întinde mult mai înapoi S-ar putea vorbi aici tocmai de un antecedent, dacă ținem cont că în cazul stemei nu este vorba de o imagine a unui corp, ci de un semn al unui corp, într-o abstracție heraldică care nu a caracterizat un individ , ci purtătorului unei genealogii familiale sau teritoriale, adică care definea un corp cu rang În acest fel, se descoperă diferența care ar explica de ce portretul și-a căpătat avânt în contrast cu scutul și ca opus Să nu uităm că aceiași pictori, așa-numiții pictori de scuturi (p ), au lucrat cu ambele medii, oricât de diferită ar fi fiecare sarcină Când a fost introdus în instanțe portretul pătrat, s-a ridicat necesitatea elaborării unei serii întregi, pentru a arăta și lanțul genealogic în portret, care este apanajul scuturilor Să ne concentrăm în sfârșit pe două aspecte care fac și subiectul acestei cărți: cele de lungime medie Atât portretul dintr-un tablou (figura ), cât și stema (figura ) pot fi definite ca "medii ale corpului", în sensul că au apărut în locul corpului, extinzându-i prezența temporal și spațial Fără îndoială, fiecare era purtătorul unui concept diferit de corp, întrucât corpul genealogic și individul nu se pot reduce la același numitor De aceea ambele medii operează și cu diferența dintre semnul heraldic și duplicarea fizionomică în imagine Dar "mijloacele corpului" înseamnă și că în reprezentarea unui corp au cerut privitorului un gest de loialitate, sau altfel, în cazul portretului burghez, mijlocirea evlavioasă în favoarea și în numele celui reprezentat, acesta este un răspuns pe care l-am uitat în actul contemporan de admirație muzeală față de artist, în aceeași măsură în care ne-am distras atenția de la persoana reprezentată Cu aceasta ajungem la aspectul de mijloc Circumstanțele care ne preocupă sunt propice pentru a ne ascuți privirea asupra complexității conceptului de mediu În ceea ce privește scândurile de lemn, scutul și portretul par a fi aceleași, dacă sunt folosite ca criterii materialul și tehnica de aplicare a vopselei Dimpotrivă, ca reprezentare ele sunt atât de îndepărtate, încât practic se coroborează între ele prin opoziție Cu toate acestea, această contradicție nu se extinde doar la diferența dintre imagine și semn, ci începe să se manifeste abia atunci când o citim Warnke ( ) și Belting și Kruse ( : și urm ) Despre portrete în general, vezi Boehm ( ), în special despre portretul renascentist italian; Gentili ( ); Genial ( ); Campbell ( ); Pommier ( ) și Premesberger ( ) Cf de asemenea notele , și și urm , precum și Didi-Huberman în Mann-Syson ( : urm ), în legătură cu Warburg SCUT SI PORTRET | I Figura Rogier van der Weyden, Portretul lui Fraucesco d'Este, Metropolitan Museum of Art, New York Figura Roger van der Weyden, Portretul lui Fraucesco d'Este (verso), Metropolitan Museum of Art, New York în utilizarea simbolică a mediului, care într-un caz sau altul se distinge într-un mod foarte specific Numai în această utilizare și-au găsit particularitatea atât scutul de la bord, cât și portretul de la bord, fără a lua în considerare asemănările lor tehnice sau analogia în referința lor istorică Numai în sarcina corespunzătoare de reprezentare a fost posibilă desfășurarea dinamicii mediului Cu toate acestea, comparația dintre cele două are relevanță hermeneutică doar dacă deja în momentul confruntării lor istorice au fost comparate reciproc Ne vom ocupa acum de această demonstrație, evidențiind măsura în care portretul și scutul au intrat într-un concurs al cărui sens intermediar nu putea rămâne ascuns nimănui Figurile votive din Naumburg, datând din secolul al XIII-lea, sunt adecvate pentru a ne introduce în tema scutului și a portretului Unul dintre donatorii reprezentați, Ditmaro "Comes Occisus", poartă un scut care în În fine, în raport cu acest subiect celebru, Sciurie ( : у ff ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII la vremea aceea era încă folosită ca armă, iar el o ține în așa fel încât să o protejeze și să o ascundă (figura ) Totodată, scutul prezintă o a doua față, medială, în care se poate citi "gradul și numele" (cum se cuvine să spunem și astăzi) deținătorului Astfel, i-a servit deținătorului drept "al doilea corp", așa cum l-a numit Walter Seitter într-un eseu decisiv În acest fel, scutul se găsește între corpul purtătorului și spectator, care în situația de luptă devine inamic, într-un mod similar cu o interfață, care astăzi este un dispozitiv Adevărata față a corpului este ascunsă în spatele feței oficiale a însemnelor de pe scut, iar acest lucru indică faptul că orice reprezentare are și o latură agresivă: nu se arată doar în luptă, ci și în legitimitatea drepturilor lor, exprimate în scutul Figurile Naumburg - cu mult înainte de apariția portretelor adevărate - fac totuși aluzie la relațiile complexe dintre corp, imagine și mediu, care au fost și o forță motrice în spatele dezvoltării portretului Aceste relații ating o problemă elementară a antropologiei istorice Știința nu a tematizat încă istoria stemei ADEVĂRAT A fost tipul de luptă care se practica cu casca atașată care a dat un nou sens scutului în cursul secolului al XX-lea Dar la început Figura Figură patronală a contelui Dietmar, corul de vest al catedralei! din Naumburg La începutul secolului al XIV-lea, odată cu o nouă schimbare în tehnica militară, scutul a dispărut din practica războiului Cu aceasta, importanța sa în turneele de curte a crescut (figura ) Concomitent cu turneul, a început să fie valabil și în absența proprietarului său, sau să ceară omagiu așa cum se cuvine unui feudal: într-un caz scutul a fost așezat ca emblemă, în celălalt ca semn legal al prezenței domnului Din arme au apărut scuturile: semne pure de filiație care ocupau locul cuiva sau care legau trupul acestuia cu un semn al rangului și al sferei stăpânirii lor În cazul turneelor, s-a întâmplat ca cavalerii, care au luptat Seitter ( : urm ) SCUT SI PORTRET | I Își purtau vizierele jos, erau recunoscuți ca concurenți sau câștigători nu după chipul lor, ci după culorile armelor lor de pe scuturi Ei nu și-au purtat fețele corporale în luptă, ci mai degrabă fețele lor mediale, care implicau și genealogia lor, ai cărei purtători erau atât corpul, cât și posesia stemei S-au păstrat doar un număr extrem de mic Figura Miniatura Lanzarote, Torueo, pe la (tornada lui Pastoureau) făcute din scuturi cu însemnele brațelor lor, deoarece epoca ulterioară a colecționării de artă nu le-a considerat opera artiștilor Astfel, în transmiterea ei s-a ivit o asimetrie între scutul de pe o masă și masa cu imagini de figuri, ceea ce îngreunează în prezent perspectiva relației istorice în raport cu rivalitatea lor intermediară Ocazional, scuturile, sau ecus, au supraviețuit doar atunci când au fost repictate într-o perioadă ulterioară, un exemplu revelator al căruia sunt stemele realizate la Lille în jurul anului pentru Jehan Barrat și soția sa: din perspectiva originii burgheze a deținătorii stemei, erau mai degrabă ca epitafuri, sau semne funerare, care erau atârnate în biserici ca o funcție secundară a stemei originale O generație mai târziu, în jurul anului , au fost repictate cu două portrete care, însă, nu erau contemporane, ci au reprodus în schimb două modele datând de la începuturile portretului burghez Erau copii ale a două portrete pictate de Robert Campin în , ale lui Barthelemy Alatruye și ale soției sale Alatruye a fost unul dintre acei funcționari ai cancelariei burgunde din Lille ale căror portrete, pictate de Campin și tot de Jan van Eyck, au fost primele picturi autonome produse în afara contextului înaltei nobilimi, poate ca urmare a competiției sociale Soția lui Alatruye, Mărie de Расу, înainte de moartea acesteia ( ) a lăsat moștenire bisericii Carmeliților din Bruxelles un tablou (tabiet) în care "chipul ei este reprezentat ca mărturie în pictură", cu care obținem Pastoureau ( : y ss [istoria socială], y ss [blază] și y ss [terminologia istorică]) Cf şi Paravicini ( : у urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII una dintre puținele știri despre funcțiile primelor portrete Existența stemelor a fost observată doar atunci când s-au aplicat raze X picturilor portret care au fost cândva steme În cele mai multe cazuri, stemele tabletei au fost păstrate atunci când erau considerate legate fizic de genul care, în timp, le-ar învinge în luptă Este cazul, de fapt, al stemelor încorporate în aripi sau pe spatele tablourilor portret Dar nu trebuie să uităm că portretele nu au fost diseminate datorită persoanei reprezentate, ci mai degrabă artistului Această schimbare față de sensul său original pare să fi început foarte devreme, deoarece, altfel, nu s-ar putea înțelege că Mărgărită a Austriei, regentă a Olandei, a acceptat portretul cuplului Arnolfini în colecția ei de artă În cele din urmă, găsim paltoane de arme pe copertele detașabile cu care portretele erau protejate în călătorii și care abia s-au păstrat Dar când se întâmplă acest lucru, ca în portretul lui Dürer al lui Hieronymus Holzs-chuher (figura ), capacul cu creasta nu mai este afișat împreună cu portretul În cazul Holzschuher, este un scut al alianței dintre două familii legate prin legături matrimoniale și, odată cu acesta, Figura Albrecht Dürer, Portretul lui Holzschuher (cu coperta), Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg (tornadă) revendicări genealogice ale portretului fizionomic din Diilberg) Stroo și Syfer d'Olne ( : și urm ; tot la p , "Dovada donației de Mărie de Расу dintr-un portret") și Campbell ( : у și urm , în special p cu figurile și ) Cf testele corespunzătoare din catalogul Belting și Kruse ( : , № - ) Diilberg ( : și ss ) în legătură cu stemele și ștampila acestora pe spatele și pe copertele portretelor În legătură cu portretul lui Dürer al lui Holzschuher, ibid , nr și figurile - SCUT SI PORTRET | i În acest context, trebuie să subliniem o distincție importantă care în heraldică este de obicei uitată Este distincția dintre blasânul ca blazon și scutul cu blasânul ca purtător (figura ) Aceeași distincție este valabilă și pentru portret și pictura portret ca obiect autonom În cazul stemelor, așa-numitele ecus sau steme erau privilegiul feudalilor și al oamenilor de rang, în timp ce stemele de arme în sens strict au fost rapid preluate de clasa burgheză Purtătorul imaginii (purtatorul scutului) nu este doar o copie a unui corp (în cazul stemei, cu siguranță a unui corp social), ci, în același timp, ca obiect, are și un corp fizic : un corp funcțional pentru ritualul reprezentării Mijloacele unui transportator autonom sunt primordiale în această dispoziție colorarea Să comparăm în acest context o stemă și un portret dintr-un tablou, ambele purtătoare, de altfel, ale aceluiași concept istoric (scut și, respectiv, tablou) În ciuda diferențelor lor cu noțiunea de corp, stemele de Armele Ordinului Lână de Aur au fost tratate în ceremonialul de atunci într-un mod asemănător cu portretele prinților, ca un fel de chip care privește privitorul (figura ), și purtau în același loc și gulerul ordinului, ca contele Filip cel Bun de Burgundia în portretul lui Rogier van der Weyden (figura ) Partea stângă Figura H von Sonnenburg și autorul cu imaginea din figura , Departamentul de conservare al Muzeului Metropolitan, În legătură cu scutul dintr-un tablou și pictura portret, vezi Curele și Kruse ( : urm ); referitor la stemă, Pastoureau ( : у și urm ) Belting și Kruse ( : , și ) n Belting și Kruse ( : , fig ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Scutul membrilor Ordinului Lână de Aur, scaun! de Sfântul Bavo, Gent Figura Rogier van der Weyden (școală), Portretul lui Felipe el Bneuo, El Prado, Madrid a scutului este văzută din față de către spectatorii din partea dreaptă ca o față, care este surprinsă întotdeauna din perspectiva corpului, și nu din cea a spectatorului Stema ne arată și o față, nu individuală, ci o față dinastică și genealogică Dar adevăratele portrete au fost adesea înțelese și într-un mod genealogic, non-individual: astfel, Felipe cel Bun, conform descrierea cronicarului Georges Chastellain, purta "le visage des ses peres", "fața părinților săi", ca o fizionomie moștenită În fiecare caz, scutul și portretul poartă o referință corporală al cărei sens este la fel de diferit ca rezultatul său, deși ambele sunt legate între ele Stema, ca semn al unei familii și al unui conac legat de familiile înaltei nobilimi, era moștenibilă și, prin urmare, constituia identificarea unei genealogii purtate de corpuri Portretul, de Stemele pictate ale Ordinului Lână de Aur, al cărui tezaur se află în Schatzkammer din Viena, au fost păstrate între și în catedrala Sfântul Bavo din Gent (vezi cataloagele corespunzătoare) Referitor la problema imaginii "faței" heraldice din stemă, vezi Pastoureau ( : și urm ) și Seiter ( : ) Chastellain ( : și ) SCUT SI PORTRET | Dimpotrivă, în cadrul succesiunii genealogice în care se transmitea scutul, acesta însemna doar purtătorul viu al numelui în trupul său muritor ca persoană Dar, în același timp, acest corp purta în fizionomia sa privilegiul său genealogic ca corp de rang și poseda atât un nume individual, cât și un nume de familie S-ar putea vorbi cu dreptate de "două corpuri" - corpul colectiv al unei ligi familiale și corpul natural al persoanei în viață - dacă această terminologie nu ar fi fost rezervată cazului special al unei succesiuni în funcția regală în momentul morții p ) Cu toate acestea, semnul și portretul aparțin fiecare în felul lor praxisului vizual al unei succesiuni legale în care purtătorul viu și-a luat locul în linia ereditară Semnul se referea la un drept de succesiune transcorporeala, portretul la un corp viu, si ca atare a fost elaborat cu un alt tip de evidenta Astfel, stema și cutia portretului făceau aluzie una la alta ca contrapunct depunând mărturie în fiecare caz a uneia și aceleiași persoane Cu toate acestea, din cauza presiunii concurenței burgheze, a umanismului și a unui concept diferit de persoană, diferențele lor au devenit atât de accentuate încât, în timp, s-au exclus reciproc ca opțiuni Un text din sesiunea anuală a ordinului cavaleresc burgundian al Lânei de Aur ne-a lăsat o impresie vie despre utilizarea stemei Sesiunea a avut loc în la San Bavo, în Gent (figura ) Olivier de la Marche, care participă la această sesiune, descrie tabelul bogat pictat, cu "scutul, numele și însemnele" cavalerilor ordinului, care au fost atârnate cu această ocazie în corul bisericii Cavalerii și-au luat locul în fața lor Locurile morților au rămas goale, iar în acele cazuri stemele corespunzătoare "au fost puse înaintea unei pânze negre" Figura Cor, vedere interioară, scaun! de Sfântul Bavo, Gent I ANTROPOLOGIA IMAGINII Stemele celor care au murit cu mult timp în urmă au fost găsite în afara corului într-o poziție în care "oricine le putea vedea în detaliu și le putea identifica (voir et cognaître)" În locul regelui Aragonului s-a înălțat un baldachin, "de parcă ar fi fost găsit în persoană" Ritualul care a avut loc cu acea ocazie a scos în evidență dubla prezență a corpurilor vii și a stemelor, care ar putea reprezenta cadavre în caz de absenţă sau deces Scuturile cavalerilor ordinului, spre deosebire de scuturile unei familii, se aflau aici într-un anumit fel într-o relație orizontală în cadrul unei asociații de oameni Fiecare scut aparținea unei familii diferite și, prin urmare, era diferit, dar toate erau reduse la un singur tip datorită formatului și gulerului comenzii În speță, stema a mărturisit de apartenență, iar stema, în acest context, a dat-o membrului individual, adică persoanei din corpul colectiv al ordinului Stemele extindeau prezența domnului lor în acele locuri unde trupul său nu putea ajunge Acolo și-a exercitat drepturile și prin "prezentarea și ascultarea" față de scutul său În cele din urmă, le-a permis altora să-și poarte scutul Heraldica "a produs, deci, persoane juridice", în sensul că "persoanele fizice erau înlocuite cu un al doilea corp" Scuturile "trebuiau ținute de cineva, sau plasate undeva care să le sporească prezența" Ei nu doar atestau un drept, ci si persoanei care se bucura de acel drept Putem presupune ceva similar pentru portret, mutatis mutandis În prezent, prea repede separăm semnul sau imaginea de mediul care o poartă, fără a observa că doar folosirea unui scut sau a unui portret a stabilit caracterul juridic, și odată cu acesta și sensul semnului și imaginii Conceptul de "reprezentare", pe care îl cunoaștem în cultul funerar dinastic al trupului prefăcut sau al dublului corporal, definește mai bine dreptul la reprezentare decât actul de reprezentare, pe care dintr-o perspectivă modernă îl identificăm drept "asemănare" Portretul și-a primit caracterul juridic din funcția sa de pictură ca obiect de dar sau schimb de la prinți, sau ca legătură într-o linie genealogică care, în locul ceremonialului de curte, mărturisea un "I" Dimpotrivă, numai în sfera burgheză De la Marche ( : urm ) de asemenea Belting şi Kruse ( : ) Seitter ( : ) În ceea ce privește reprezentarea, a se vedea Ginzburg ( : у și urm ) și Mitchell ( b: vyss ) SCUT SI PORTRET | era plauzibil ca drept religios al patronilor sau în cultul strămoșilor liturghiei morților Deținerea de imagini de către familiile private în mediul burghez consta în primul rând în imagini comemorative și portrete ale strămoșilor; ambele cazuri au fost determinate și completate funcțional de conceptul de corp: atât trupul propice pentru manifestarea [Erscheinungskdrper] a sfinților, cât și trupul pentru amintirea strămoșilor s-au referit în mod complet la imagine, pentru ca aceasta să poată fi făcută prezente ca trupuri Cetăţeanul burghez a separat tabloul portret de linia genealogică care i-a oferit mărturia sa juridică în domeniul instanţei Linia genealogică a curții, dimpotrivă, se afirmă cu tripticul pe care Lucas Cranach cel Bătrân l-a pictat celor trei alegători sași din Wettingen (figura ) Este o imagine de grup a celor trei persoane de rang, pe care le surprinde într-o formă contemporană vechea serie de portrete ale succesiunii dinastice Cei doi prinți electori decedați fac apel la amintirea actelor lor în lungi inscripții comemorative ("dulce pace pe care am primit-o pe Pământ") sau se referă la succesiunea legală ("după moartea dragului meu" Figura Lucas Cranach cel Bătrân, Tripticul alegătorilor din Wettingen, după , Kunsthalle, Hamburg În ceea ce privește rivalitatea dintre portretele burgheziei și ale nobilimii, al cărui conflict genul îi datora impulsuri importante, cf Belting și Kruse ( : PP- У ss) În ceea ce privește portretul în Țările de Jos, vezi și L Campbell în Mann și Syson ( : și urm ) În ceea ce privește imaginea pentru mase, vezi Belting ( ) Diilberg ( : , nr şi figuri - ) Cf de asemenea catalogul Lnther and die Folgen fllr die Knnst (Hamburg, ), p și nr I ANTROPOLOGIA IMAGINII fratele a căzut asupra mea tot regimentul") Ioan Frederic Magnanimul, care în a primit succesiunea de la tatăl și unchiul său, apare, dimpotrivă, doar cu stema principatului elector, al cărui purtător în viață era În imaginea fizionomică, corpul său este reprezentat în dialog cu semnul corporal heraldic al scutului La scurt timp după preluarea mandatului, Electorul a ordonat realizarea a șaizeci de diptice cu portretele predecesorilor săi în funcție, reacționând astfel la refuzul împăratului de a-i acorda favoruri și dând expresie legitimității sale dinastice prin triptice precum cel de la Hamburg La marii feudali, relația dialogică dintre imagine și scut era reprezentată într-un anumit fel in corpore atunci când corpul purtătorului stemei intra în spatele vestitorilor sau fecioarelor care le purtau stema Aceasta, care în cazul portretului ar fi fost o tautologie, în cazul scutului a sporit și mai mult alteritatea față de corpul natural, întrucât stema feudalului era alcătuită din scuturile individului moșii, care reprezentau suveranitatea ban, exercitată teritorial, legată de persoană Într-un astfel de caz, diferitele scuturi se refereau la un singur corp În acest sens, Philippe Pot, "marele seneshal al Burgundiei", a ordonat să-și reprezinte propriul cortegiu funerar în mormântul său din abația Citeaux (figura ) Opt "pleuranti" ascunși sub hainele de călugăr poartă pe umeri placa funerară cu seneshalul în timpul privegherii sale, iar pe partea liberă a corpului poartă stema cu fiecare din cele opt "sferturi" ale "blazonului" lor Relația cu corpul împărtășită de scut și portret îi duce și ei la o opoziție simbolică și estetică O față care apare într-un portret face parte din corpul natural căruia îi aparține și, în același timp, îl reprezintă Această reprezentare, spre deosebire de "fața" heraldică a stemei, se află sub impulsul unei mimeze corporale Portretul, atâta timp cât exprimă o privire, anulează cu această mimesis distanța cu chipul viu De-a lungul timpului, actul de a vorbi a ajuns să fie exprimat și în imagine prin mijloace alegorice Chipul nu face doar aluzie la JB de Vaivre ( : urm ) și Baron ( : urm , N° RF ) În ceea ce privește fața, vezi Macho ( : y ss , y : y ss ) SCUT SI PORTRET | Figura Sculptură funerară de Philippe Pot de Citeaux, înainte de , Luvru, Paris la un drept, ci la o perioadă de viață Într-adevăr, privirea alegorică pe care o sugerează chipul se regăsește într-un câmp de semnificații diferit de cel al aspectului teologic al imaginilor care se referă la Dumnezeu În analogia corporală a unei familii nobiliare, fizionomia poartă dovada unei distincții sociale, în timp ce omologul său din portretele burgheze răspunde unor pretenții de altă natură Portretele burgheziei primilor realiști ai picturii flamande din secolul al XV-lea eliberează corpul de ierarhia socială și îl fac purtătorul unei persoane în limitele ideii de clasă burgheză Noua concepție a portretului este arătată, de exemplu, în portretul unui aurar din Bruges, semnat de pictorul de curte Jan van Eyck în Analogia corporală a tabloului constă deja în faptul că chipul ne privește direct, ceea ce în tipul portretelor de profil comune până atunci ar fi fost imposibil (figura ) Aurarul ne întoarce chipul pictat într-un mod la fel de tenace ca până atunci, în mod paradoxal Belting și Kruse ( : și figura ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Jan van Eyck, Portretul aurarului Leeuw, , Kunsthistorisches Museum, Viena Callly, doar scutul heraldic cu frontalitatea lui o făcuse În relația sa în față, scutul era adresat unui spectator care, doar cu o privire, trebuia să-și confirme loialitatea față de drepturile legale În plus, portretul nu este destinat doar să atragă contemplația, ci și să fie recunoscut prin memorie și rugăciuni pentru mântuirea sufletului celui reprezentat în lipsă Inscripția din cadrul picturii echivalează începutul lucrării cu nașterea orfevrarului, instituind astfel un al doilea corp care ține locul corpului real Odată cu noua frontalitate, totuși, toată amintirea planeității heraldicii s-a pierdut Fața frontală care ne caută privirea (la fel cum ar face-o un corp viu atunci când are de-a face cu spectatorul) este într-un anumit fel o mască care s-a separat de corp datorită copiei picturii În spatele portretului se ascunde un chip de muritor, cu care trebuie să stabilim comunicare prin mediu, printr-un chip pictat Portretul nu este un document, ci un mijloc al corpului în sensul că îndeamnă privitorul să participe Ca mijloc, a obținut pentru trupul muritor o nemurire paradoxală, care până atunci își revendicase doar semnul heraldic Numai în contrast cu stema, portretul a căpătat adevărata sa particularitate Ca construcție de semne, scutul a afirmat suprafața faptică a mediumului și în sensul simbolic al abstracției corporale Pictura portret, de îndată ce a abandonat vederea de profil a unei figuri heraldice rigide, a introdus metafora ferestrei, pentru a străpunge suprafața mediumului și a ne face să ne îndreptăm privirea prin cadru (figura ) Schimbarea frontalității a fost cea care a separat portretul de scut, deoarece acesta trebuia să formeze un concept al adevăratului corp, care, în consecință, a transformat și conceptul de imagine SCUT SI PORTRET | Cu cât erau reprezentate mai multe corpuri, cu atât trebuiau simulate și reflectate mai multe lumi pe suprafața reală: doar așa a apărut în lume un corp pe care îl putem contempla pe acest prim ecran al Modernității Proiecția este un fel de traducere a lumii într-un mediu O față, însă, nu este doar o simplă suprafață, deoarece aparține suprafeței tridimensionale a unui corp Prin activitatea privirii, chipul prezintă un dualism între interior și exterior, care poate fi descris drept antropologie pictată (figura ) Viața interioară care se exprimă în privire a fost dusă la un concept corporal în metafora ochiului ca "fereastra către suflet" Portretul radical fizionomic, care se rupe în cele din urmă de seria portretelor genealogice, concepe corpul individual ca o lucrare de imagine care ar trebui să conducă în consecință la descrierea subiectului Descrierea subiectului și descrierea corpului nu sunt deloc sinonime, dar în acest moment sunt asociate pentru o dublă sarcină plină de tensiuni Când corpul natural devine agentul și conservatorul stării subiectului, corpul social, în caracterul său static, devine brusc disponibil Doar descoperirea subiectului a deschis pe termen lung distincția între diferitele roluri, ba chiar a stabilit posibilitatea definirii rolurilor Un papei poate fi executat numai atunci când a Figura Samuel du-te Hoogstraeten, Omul la fereastră, , Kunsthistorisches Museum, Viena Figura Jan van Eyck, Man with tnrbaute, (detaliu), National Gallery, Londra Belting și Kruse ( : și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Jan van Eyck, Timothy, , National Gallery, Londra transportator independent care o poate executa Nu există o descriere directă a subiectului, nici o descriere directă a rolurilor, întrucât ambele abstracții pot fi reprezentate doar printr-un corp, pe care îl pot întruchipa Relația cu corpul care s-a stabilit presupunea, însă, un element conflictual, dacă ne gândim la geneza conceptului de corp la începuturile Modernității La origine s-a aflat inegalitatea corpurilor, dacă acestea erau înțelese ca o realitate socială (în loc de realitate fizică) Nobilul prin naștere era purtătorul unui excelent corp genealogic A fost confirmat de practica simbolică a portretelor soț, cu care se celebrau și logodne la distanță Dimpotrivă, în inventarea portretului burghez se afla o adevărată provocare la adresa corpului nobilimii, care se bucura până atunci de monopolul reprezentării Din acest motiv, genul portretului în sfera flamandă a fost legitimat în rândul burgheziei cu cultul ecleziastic al morților, unde era mai tolerabil Așa-numitul Timotei a fost, probabil, un portret funerar autentic (fi Figura Jan van Eyck, Timothy, (detaliu), National Gallery, Londra figura ) Simbolul inscripției funerare suvenir loial (figura ), precum și crăpătura de vârstă de pe piatra funerară pictată, fac aluzie la perisabil și la moarte, dând astfel un nou sens portretului ca mijloc de memorie Contextul religios punea în joc corpul muritor împotriva caracterului legal al corpului nemuritor al stemei Portretul care În legătură cu conceptul de subiect, vezi Boehm ( : у și urm , cu referiri la Italia) SCUT SI PORTRET | Pictura lui Timoteo a lui Jan van Eyck din se referea intermediar la mijlocul sculpturii funerare, în care până atunci existase o modalitate diferită de reprezentare a oamenilor (de exemplu, elgisant) (p ) Tranziția temporară a subiectului a fost servită în reprezentarea pictată a diferitelor analogii, printre care în prima linie se află analogia dintre corpul și corpul portretului (= pictură) De asemenea, metafora oglinzii presupunea o relație corporală manifestă Dacă pictura era înțeleasă ca o oglindă, atunci ar putea doar copia corpul natural, pe care o oglindă îl surprinde efemer Cu aceasta se stabilește un contrast ascuțit în raport cu mediul heraldic al stemei Autoportretul lui Jan van Eyck conține o afirmație programatică în acest sens, întrucât reprezintă o privire speculară cu care mediul este transformat conceptual în favoarea unui "aici și acum" trecător (figura ) O oglindă, în contrast cu sensul temporal al monument memorial sau funerar, surprinde doar imagini perisabile Pe vremea aceea exista o mare predilecție pentru pictarea în oglindă a craniilor defunctului, pentru a denunța trompe l'oeil în reflectare în referire la adevărul trupesc Cu precizie fotografică, păstrând și în inscripția din cadru momentul exact al analizei corporale iscoditoare, Jan van Eyck Îi surprind propriul trup în imagine Portretul conferă aspectului său actual o durată paradoxală, care până atunci nu avea sens decât în contextul genealogic al dreptului Oglinda adevărată, care este folosită doar o clipă, se află în contradicție internă în raport cu oglinda memoriei, pe care spectatorii o vor folosi ulterior în portret; Această contradicție ne permite să deducem controversele din jurul înțelegerii primelor portrete Un portret de această natură reflecta ideea, deja exprimată de Platon, că nu se poate păstra în memorie decât un corp care fusese Figura Jan van Eyck, Omul cu Turbaute, , National Gallery, Londra Belting și Kruse ( : și figura ) Belting și Kruse ( : și figura ) al XVI-lea I ANTROPOLOGIA IMAGINII văzut cu propriul corp Corpul și imaginea se află într-o relație de analogie în care este posibil să se detecteze schimbarea conceptului de corp, la fel cum în sens invers transformarea conceptului de corp a atras o transformare a conceptului de imagine Picturile cu steme, considerate în prezent ca un aspect lateral al transmiterii imaginilor, au întemeiat dreptul tabloului portret de a se număra printre mediile imaginii de reprezentare Portretul lui Francesco d'Este al lui Rogier susține echivalența dintre imagine și semn ca perspective complementare ale unei persoane de rang (figura ) Numai o privire modernă vede în scut pur și simplu reversul portretului Portret și scut, care prezintă același corp sub două concepte diferite, în acest caz împărtășesc același corp medial (pictura) Pe ambele părți ale scutului se află numele "Francisque" și motto-ul personal "me tout", care în genealogia familiei se referă întotdeauna la un nume individual, similar cu scutul alianței dintre două familii care au fost legate de căsătoria lui Francesco d'Este (figura ) Semnele genealogice (stema) și cele personale (moneda) au format împreună "fața heraldică" Numai portretul, pe care ne place să-l numim "portret autonom", atribuim în prezent o corporalitate directă În acest sens, se uită că în spatele portretului se afla și o persoană invizibilă care a dat acestor tipuri de tablouri reprezentarea și acreditarea lor în situații legale În sfera religioasă, un portret conținea nu numai îndemnul către familie și prieteni să se comporte activ în fața lui în rugăciune, în loc să-și amintească doar trăsăturile sale, ci era și mijlocul pentru a stabili o comunicare simbolică cu Dumnezeu Ar putea fi descrisă ca un fel de suprafață pentru ca utilizatorul să stabilească contactul medial cu o altă persoană, absentă Belting și Kruse ( : și figurile și ); Diilberg ( , nr ) Respectiv, Pastoureau ( : у ss [blază], у ss [chip heraldic] p ) у ss [insigne, monede, embleme]) În legătură cu valută vezi Diilberg ( : p ) SCUT SI PORTRET | Relația intermediară dintre portret și scut, care a jucat un rol fundamental în istoria timpurie a imaginii reprezentării personale, este demonstrată de o imagine comemorativă care a apărut într-un moment crucial al istoriei menționate și care ne permite o privire retrospectivă asupra acesteia Fundal istoric În acest caz, nu este nici un portret autonom, nici o stemă Mai mult decât atât, așa-numitul Diptic Wilton, comandat la sfârșitul secolului al XIV-lea de către Richard al II-lea al Angliei, arată, atunci când este deschis, pe rege ca fiind binecuvântat cu evlavie, rugându-se cu evlavie și perseverență în fața curții cerești a Maicii Domnului (figura ) ) Dar dacă aripile acestui altar sunt închise, rămân vizibile două picturi heraldice, dintre care una prezintă stema lui arme ca imagine în cadrul unei imagini, reproduse cu casca și pălăria proprietarului scutului (figura ) Celălalt tabel prezintă emblema lui Ricardo referindu-se la numele său în "figura vorbitoare" a unui cerb alb (figura ) Însemnele, exemplare valoroase ale cărora regele le-a distribuit între susținătorii săi, era la acea vreme cel mai modern gen de heraldică A reprezentat o alegorie personală și, împreună cu stereotipul scutului cu valoarea sa suprapersonală, a generat o opoziție asemănătoare cu cea a portretului autonom, care tocmai apărea atunci O generație mai târziu, în Italia, la curtea Este din Ferrara, sub influența umanismului, medalionul a început să fie folosit cu portret care pe spate purta însemnele persoanei portretizate O demonstrație fizică a relației dintre scut și corp a avut loc de fiecare dată când membrii descendenței Gruu-thuse apăreau în spatele ferestrelor sălii de rugăciune, de unde participau la slujbele religioase din biserica Santa Maria, din Bruges (fi- Figura Diptic Wilton (în interior), sfârșitul secolului al XIV-lea, National Gallery, Londra Gordon ( ), o investigație exhaustivă a editorului, cu contribuția lui С M Barron Corradini ( : și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Wilton Diptice (aripa exterioară cu stemă), sfârșitul secolului al XIV-lea, National Gallery, Londra Figura Wilton Diptice (aripa exterioară cu motto), sfârșitul secolului al XIV-lea, National Gallery, Londra Figura ) Ei au apărut ca imagini vii ale scuturilor lor, vizibile din exterior pe pereții de sub ferestre La subsolul capelei familiei se ajungea la morminte dinspre biserică, în timp ce la etajul superior, în timpul liturghiei comunale, se putea vedea în fereastră pe purtătorul viu al numelui O fereastră era cadrul ritual pentru prezentarea publică a unei persoane (figura ) Trupul real și cel de-al doilea corp, pictat sau sculptat, s-au regăsit într-o țesătură complexă de referințe în cele două antiteze de scut și portret, care au condus experiența istorică cu imagini Pătrunderea medială a scutului și a feței în sens simbolic și social-estetic a atins o complexitate extraordinară în portretul lui Petrus Christus al lui Edward Grymstone, ambasadorul lui Henric al VI-lea Pictorul a folosit interiorul fictiv, care apare aici pentru prima dată într-un portret, și a aranjat, de asemenea, o mică stemă sub lumină și alta sub umbră, și a modelat și stema de pe dosul tabloului Însă aceeași sintaxă heraldică a pus stăpânire pe figura iconică, care a acționat nu numai ca purtătoare de însemne, ci și ca purtător de culori selecte cu semnificație heraldică În acest caz, corpul natural și corpul heraldic alcătuiesc o emblemă contradictorie care nu poate fi despărțită în diferitele sale componente Belting și Kruse ( : și s și figura ) Belting și Kruse ( : și figura [spate], precum și tabelul ) SCUT SI PORTRET | Figura Camera de rugăciune a familiei Gruuthuse (vedere exterioară), secolul al XV-lea, Biserica Beatas, Bruges Figura Camera de rugăciune a familiei Gruuthuse (vedere interioară), secolul al XV-lea, Biserica Beatas, Bruges I ANTROPOLOGIA IMAGINII Heraldica are un rol mult mai mare în altarul Judecății de la Beaune, a cărui pictură cancelarul burgundian Nicolâs Rolin i-a încredințat-o lui Rogier van der Weyden din cauza necesității de validare În acea perioadă - de luptă pentru putere cu rivalul său Philippe de Croy, care provenea din înalta nobilime - el a susținut conflictul privind utilizarea feudală a imaginilor și semnelor Cuplul care a donat altarul apar pe aripile exterioare într-un mod asemănător cu modelele lor de pe altarul din Gent, deși acum însoțit de scutul lor, detaliu cu care Rolin a ajuns probabil la limitele dreptului la imagini al curții (figura ) anacro- la coif unic de cavaler face aluzie la rangul unic Figura Rogier van der Weyden, Altarul Judecății, aripa exterioară cu Nicolâs Roulin, Spitalul Beaune că carieristul burghez putea odată să acceseze la curte Îngerul serafic ținând coiful în mâini ca și cum ar fi fost o ofrandă bisericească pare să exprime, într-o liniște evlavioasă, că motivul imaginii în acest caz specific a fost doar acela al unei donații religioase Cu toate acestea, culorile au dezlănțuit o retorică puternică Combinația heraldică de culori aurii și negre, care predomină în stema Rolin, se extinde pe întregul câmp al imaginii De altfel, Rolin nu ar fi putut folosi un astfel de scut, nici în felul în care îl prezintă aici, la figurat sau emblematic, în context pictural SCUT SI PORTRET | Figura Autoportret al maestrului de la Frankfurt, , Kunstmuseum, Anvers bogat în imagine votivă Sinteza dificilă dintre heraldică și pictura portretului atinge un vârf problematic în acest caz Și presupunem că folosirea burgheză a portretului și a stemei mai avea nevoie de o legitimare religioasă pentru o lungă perioadă de timp, ceea ce a evitat confuzia cu dreptul feudal la imagine Din războiul imaginilor care a avut loc între mediul scut și pictura portret, rămân doar ecouri palide, ale căror semnificații învățăm încet-încet să le citim din nou În argumentarea noastră nu trebuie uitat că portretiştii au fost în egală măsură responsabili de elaborarea stemelor Aveau chiar și trei scuturi drept embleme ale breslei pictorilor, pe care le recunoaștem ca atare după partea inferioară rotunjită În autoportretul cu soția sa pe care Maestrul de la Frankfurt l-a pictat la Anvers în (figura ), taurul Sfântului Luca ține în față o stemă cu trei ecu de aur, care certifică apartenența artistului la frăția pictori (figura ), iar cu simțul umorului, în pictura sa cu Sfântul Luca, Frans Floris de Vriendt pictează taurul cu un ornament pe coarne care este scutul pictorilor În același sens trebuie înțeles că Jan van Eyck, în tabloul capelanului Georg van der Paele, și-a pictat autoportretul reflectat în stema Sfântului Gheorghe Pe mormântul său din Sf Donatian din Bruges era atașat un scut de aramă cu trei steme mici, iar în inscripția funerară corespunzătoare pictorul a fost numit "alder constlichste meester van shilderij" [vechiul maestru pictor] Această utilizare a limbajului este înșelătoare În pictura portret și în Figura Autoportret al maestrului din Frankfurt, (detaliu cu stema breslei pictorilor), Kunstmuseum, Anvers Belting și Kruse ( : și urm , figura și tabelele - ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII stemă putem contempla două medii produse în același atelier, dar care s-au completat cu uzul și, astfel, au concurat între ele Relația schimbătoare dintre corp și imagine a fondat descrierea modernă a subiectului în sens semiotic și iconic În acest context, umanismul a însemnat eliberarea polemică a gândirii heraldice și rezistența la acceptarea unei ierarhii a corpului social Reflecția asupra morții individuale, sensul ei nu a putut fi atenuat de nicio lege genealogică, a plasat viața pe un nou orizont, la granițele căruia a căpătat un sens superior: sensul destinului și al depășirii destinului prin intermediul eticii personale Eliberarea conceptului de subiect în afara "ord re social" (Arlette Jouana) a societății feudale medievale a reprezentat un drum anevoios, care este încă impresionant reflectat retrospectiv de mass-media imaginii Conceptul de subiect s-a dezvoltat treptat dintr-un concept de corp care a fost cumva "pus în imagine" Asemănarea în sensul modern nu este un concept adecvat în această privință, deoarece nu indică încă la ce ar trebui să se refere acea similitudine Referința corporală, la rândul ei, a servit în continuare acel concept de persoană care implica conflicte sociale Astfel, este oportun să ne referim la corp ca la o dimensiune dinamică de care a fost legată descrierea persoanei Umanismul, la rândul său, a folosit descrierea corporală pentru a-și ridica imaginea despre ființa umană într-un mod antitetic împotriva circumstanțelor antice Reversul portretului unui tânăr al lui Boltraffio, din colecția Chatsworth, prezintă un craniu în locul scutului, a cărui inscripție afirmă că este scutul autentic al lui Hieronymus Casius: Insignia sum Ieronimi Casii (figura ) moartea este Hendrick van Wueluwe, "Maestrul de la Frankfurt", a fost de mai multe ori decan al Breslei Sfântului Luca din Anvers Pe piatra funerară se află și scutul breslei Referitor la lucrare și Maestrul, vezi Hinz ( : și urm , în special p cu figura ); Vandenbroeck ( : urm ) și Goddard ( : urm , și urm și nr ) Cu privire la problema scrisorilor și a stemei pictorilor, vezi Belting și Kruse ( : și ) SCUT SI PORTRET | / destinul care conferă vieții individuale demnitate și sens Deși craniul este scutul oricui, iar înainte de moarte toate drepturile de clasă, rang și posesie dispar, moartea este înțeleasă și ca frontiera și scopul vieții individuale, care urmărește autonomia în dezvoltare și în autoafirmare, în caracter și în etică Nu întâmplător craniul ca motiv pentru o imagine apare concomitent cu portretul modern, impunându-se drept adevăratul său corespondent În unele cazuri el apare cu o conștientizare radicală a mortalității chiar și în locul portretului Chiar în fața chipului anonim al morții, chipul viu, care reprezintă o personalitate inconfundabilă, este expresia unei concepții individuale despre viață Totuși, viața este, simultan și pentru o lungă perioadă de timp, o chestiune de roluri Pe coperta glisantă a unui portret pierdut care se află în prezent în Uffizi, o mască albă ne contemplă cu prizele goale, care face aluzie într-o inscripție latină la portretul corespunzător și la persoana la care se face referire ( figura ) Sua cuique persona, sau "fiecare masca lui", este un joc retoric cu dublul sens străvechi al conceptului de persoană, ca mască sau ca rol, adoptat atât de individ în societate, cât și de actorul de teatru De la Cicero termenul Figura Boltraffio, Portretul lui Hieroiiymus Casins, revers (Chatsworth) Figura Coperta glisantă a unui portret pierdut, Uffizi, Florența (tornadă Diilberg) Diilberg ( : , nr ) În legătură cu portretul și moartea, vezi și Pommier ( : și ss ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Poate însemna și mască și chip Erasmus din Rotterdam descrie viața în lucrarea sa Praise of Madness ca "o piesă în care fiecare își pune masca pe față și își joacă rolul" Machiavelli a dezvoltat și o teorie a subiectului, care a dus la o "artă a sinelui" cu Castiglione Cu alte cuvinte, ceea ce era pus la acea vreme ca o întrebare era identitatea personală, așa cum a propus recent Hannah Baader într-o frumoasă interpretare a slider-ului florentin Actorul din spatele măștii este analogia cu eu atât de nesigur în jocul de rol al societății Numai descoperirea modernă a sinelui a deschis posibilitatea desemnării vechilor și noilor sale roluri G Bbhm a verificat referinţele retorice care au intervenit în elaborarea artei portretului italian Uomo singolare este înțeles, prin afecțiunile și temperamentul său, ca un individ care își formează caracterul punând în scenă diferite roluri, care pot fi combinate doar de un individ În Înalta Renaștere italiană, unele portrete private poartă inscripția emblematică vv, pe care scrie vivens vivo, sau "[pictat] în viața lui pentru [spectator] viu" Aici găsim o reflecție inter-medială asupra comportamentului corpului și al portretului Portretul este pictat în timp ce corpul este în viață Deoarece acesta este muritor, supraviețuiește doar pentru cei care își îndreaptă privirea vie spre portret Această idee este deja menționată de Leone Battista Alberti în tratatul său de pictură: "Datorită picturii, chipul celor care au murit deja se bucură de o viață lungă " Astfel, pictura oferă în portret o imagine pentru amintirea care se opune morții Dar argumentul merge și mai departe El trăiește pe analogia dintre corp și un mediu al corpului Această analogie există doar pentru că un portret reprezintă pe cineva care a trăit cândva într-un corp, așa cum se vede acum în imagine De aceea, "expresia" vitală care s-ar aștepta de la pictura morților este și ea atât de importantă Corpul, ca mediu viu, este schimbat cu un mediu artificial și produs artistic în care este amintit un subiect memorabil (chiar dacă din motive afective) În acest fel, viața și moartea apar simultan în privirea spectatorului Diilberg ( : , N° ; vezi și p , în legătură cu masca) şi persoana) şi Baader ( ) În legătură cu persoana, vezi și Rebel ( : у urm ) Boehm ( : urm ) Cf A Heller ( : urm ) Thomson de Grummond ( : urm ) și Rosand ( ) Alberti ( : şi ) SCUT SI PORTRET | Portretul umaniștilor, care a fost dezvoltat în vremea Reformei germane, a fost în avans în condiții speciale, deoarece clasa iluminată poseda o naturalețe în exprimare Cu "Eul" lor, umaniștii nu aparțineau nici unei genealogii a nobilimii și nici unei genealogii burgheze (memoria familiei), ci mai degrabă urmăreau faima publică, care ar trebui să se extindă dincolo de existența trupească grație "famei literare postume" Umaniștii au profitat de noul mediu al tiparului pentru a-și face publicitate opera, nu propaganda politică a grupurilor sociale, ci publicitate pentru ei înșiși, concept pe care l-au reînnoit și pentru contemporanii lor Acest concept a fost alimentat de antiteza dintre "eu", pe care l-au imortalizat prin lucrările lor, și trup, la fel de predispus la moarte ca al oricui altcuiva Nu mai era vechea diferență dintre identitatea colectivă și cea individuală, ci o nouă diferență în care "spiritul" (bărbații) s-a afirmat în contrast cu trupul Viața sa postumă în lume se distingea și de viața postumă a sufletului creștin din viața de apoi prin pretențiile sale individualiste de a rămâne în memoria literară Foile tipărite cu care Dürer și Cranach au difuzat portretele umaniștilor și reformiștilor foloseau un suport asemănător cu cel al tipografiei cu care erau publicate scrierile lor În , poetul Konrad Celtis i-a încredințat lui Hans Burgkmair o imagine de reținut sub forma unei gravuri în lemn care va contrasta moartea sa trupească cu viața cărților sale: stema cu moneda sa personală apare ruptă în imagine, deoarece la sfârșitul vieții este schimbată cu cărți ca un nou tip de "scuturi" alegorice În , an al portretelor importante ale paternului său, realizează celebra gravură pe aramă care reprezintă relația dintre imagine și scriere ca conflict între corp și muncă (figura ) Umanistul apare reprezentat în actul scrisului, motiv pentru care privirea sa nu este îndreptată spre Hotmail ( : , nr ), cu inscripţia: opera eorum seguiiitar illos (operele lor le supravieţuiesc) Hofman (( : , nr ); Schuster ( : și urm ); Belting ( ), și Preimesberger ( : și urm ["A Diirer: Das Dilemma des Porttrats"] y у și urm ["A Diirer Imago und effigies"]) Cf și Panofsky ( : ; : у urm ), în legătură cu laudele lui Erasmus la adresa lui Dürer I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Albrecht Dürer, Erasmus de Rotterdam, gravură pe cupru, Corpul în imagine și sinele în scris spectator, ci se sprijină pe un text cu care comunică cu cititorii săi O inscripție închisă într-un cadru, care împarte spațiul din imagine cu scribul, funcționează ca o imagine în cadrul imaginii și, totuși, nu conține nicio imagine, ci un text prezentat ca și cum ar fi, în text s-a vorbit despre adevăratul Erasmus, precum și despre Dürer, care mai ales în acest caz își semnează opera cu aceasta noi SCUT SI PORTRET | / Ne confruntăm cu comparația dintre mediul scriitorului și cel al artistului, deoarece ambele folosesc tiparnița Această comparație este atât evidentă, cât și profundă, deoarece, dacă o luăm în serios, explică conceptul lui Dürer despre portret, care în gravură este transmis și reprodus la fel de secundar ca și cuvântul scriitorului Prin tipar, copiile multiple ale reprezentării corporale experimentează o abstracție asemănătoare cu cea a cuvântului scris, o abstracție prin reducerea grafică și matrice de tipărire Publicația transformă portretul, care până atunci fusese purtător, în unicitatea tabloului portret pictat, analogia cu corpul la fel de unic pe care îl reprezenta Și odată cu ea apare duplicitatea unei imagini private care, în același timp, stabilește în imagine o persoană publică de un nou tip Cele două inscripții, pe care Dürer le-a preluat și transformat din medalia Erasmus, se referă în textul grecesc la diferența dintre opera și imaginea lui Erasmus, iar în latină la diferența dintre corpul său și imaginea lui Sub ambele aspecte este vorba de "eu" nereprezentabil, care în lucrarea scrisă este exprimat ca subiect, în timp ce în celălalt caz, însă, nu este exprimat direct ca imagine, ci în primă instanță ca corp Citim că "imaginea (imago)" a fost elaborată "din portretul viu (efigiile)" al lui Erasmus Dar acest portret viu poate fi doar trupul Până atunci, conceptul de efigii se referise în mod predominant la o dublă sau la un omolog imagine realizat dintr-un corp (p ) Totuși, același concept include acum corpul ca dublu al sinelui (dublu muritor și vizibil) Cu aceasta, constelația de imagine, mediu și corp este rearanjată Medialitatea se extinde asupra corpului și îl dezlipește de monopolul identității sociale, transferându-l în sine Așa cum se întâmplase deja cu antecedentul său în medalion, inscripția face aluzie la un concept dublu de imagine Efigie înseamnă în acest caz corpul ca imagine a manifestării vii a lui Erasmus, care trăiește o viață postumă medială în imaginea întruchipată de artist Luther a înțeles efigiile, ca și contemporanii săi, ca portretistică Dar în cel de-al treilea portret al lui Cranach (figura ), inscripția se referă la trup ca fiind "imaginea muritoare a manifestării" (efigiile moritura) (opusul) lui Lucas", arată Cranach, în timp ce numai Luther însuși (ipse) putea exprima "eternul Vezi scrisoarea sa către Espalatino, în care stabilește ce ar trebui să se întâmple cu portretul din , în Warnke ( : și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Lucas Cranach cel Bătrân, Martin Lintero, gravură pe cupru, Figura Albrecht Dürer, Philipp Melauchtou, gravură pe cupru, (imaginea) spiritului său" La scurt timp mai târziu, distincția umanistă dintre corp și sine, care nu trebuie confundată cu distincția creștină dintre trup și suflet, se aplică alegătorului Frederic cel Înțelept, care este surprinzător având în vedere vechea genealogie corporală dinastică Gravura în lemn a lui Cranach îl arată pe prinț "cum a fost în viață" Moartea "ne-a lăsat doar imagini comemorative ale lui (simulacru)", precum cea vehiculată de Cranach, dar "nu a putut distruge faima virtuții sale" Gravura pe aramă a lui Melanchthon menționează că nici măcar "mâna maestru (docta )" de către Dürer "a fost capabil să picteze spiritul" reformistului (figura ) Dar această restricție este ambivalentă, deoarece presupune că portretul nu poate arăta mai mult decât ceea ce arată corpul însuși Numai prin expresie corpul stabilește o transparență față de sine, așa că mimesis-ul artistului trebuie să împărtășească tocmai acea transparență Alături de conceptul de imagine, ambivalența cuprinde și conceptul de corp care până atunci fusese rafinat în imaginea portretului Cu aceasta, a fost efectuată o revizuire a ideii de similaritate Eforturile mimetice ale artistului de a reprezenta corpul eșuează atunci când află că a intrat în joc o asemănare cu altul Hofman ( : nr ) și Warnke ( ) Hofman ( : nr ) Hofman ( : nr ) SCUT SI PORTRET | / Figura Album comemorativ al ceremoniei morții lui Carol al V-lea (detaliu), , Muzeul Plantin Moretus, Anvers tip, care face ca "Eul" să se manifeste în corp Indivizibilitatea individului, care rezidă chiar în termenul însuși, este pusă sub semnul întrebării de această scindare, astfel încât a trebuit să se stabilească într-o altă sferă și cu alte resurse Cu aceasta, aspectul pur corporal a fost transformat de o retorică a "Eului" Vechile raporturi dintre mijloacele de reprezentare, pe care le numesc mijloacele corpului, au suferit o deplasare în secolul al XVI-lea Până atunci, scutul avusese o referință semnificativă pe corp, deci nu era legat de asemănare, sarcină care corespundea portretului cu referința iconică Dar asemănarea cu un subiect a devenit inadecvată chiar și în cea mai fidelă descriere corporală Decalajul de reprezentare care a apărut în acest fel a fost completat de monede, a căror funcție a fost reînnoită Prin dezastrul alegoric al motto-ului și emblemei, mutitatea portretului a fost eliberată printr-un mediu însoțitor Unitatea subiectului s-a stabilit mai întâi într-o dublă punere în scenă medială, care cerea și de la spectator o privire dublă, privirea asupra imaginii și privirea asupra actului de a vorbi al persoanei, care prin scriere a fost tradusă într-un alt mediu, la fel ca trupul după chipul lui În acest proces, scuturile de arme au fost capturate și de câmpul de forță intermediar! Cu cât portretul a reprezentat mai mult unicitatea unui I ANTROPOLOGIA IMAGINII persoana pe corpul său, cu atât mai puternic scuturile păstrau memoria lanțului genealogic, care se extindea dincolo de viața persoanei în ambele direcții Scutul era o demonstrație a alianței familiilor prin legătura căsătoriei, sau a drepturilor de descendență și titlu ereditar, în timp ce în portretul individual apărea în prim plan punerea în scenă a "Eului" În consecință, este evident că diferitele mijloace ale corpului, care au apărut ca scut, portret și insignă, au fost regrupate continuu de-a lungul istoriei lor și că în această constelație intermediară și-au transformat sensul actual Privind înapoi la începuturile portretului modern, devine din nou clar că imaginea corpului și imaginea ființei umane nu pot apărea decât în forme legate în timp, care sunt supuse unei anumite intenții de sens Entuziasmul pentru "modernitatea" atemporală a portretului flamand, care a predominat în literatura de specialitate, a fost o estimare incorectă a poziției sale istorice Nu a existat niciodată un concept al corpului care să nu fi fost generat de o anumită epocă sau societate O abordare antropologică este obligată să insiste tocmai pe transformarea imaginii corpului și a imaginii omului cu care este reprezentată problema de nerezolvată a ființei umane în sens social, biologic și psihologic În confruntarea portretului cu heraldica, nu este vorba doar de conflictul elementar dintre imagine și semn Mai mult, s-au confruntat două fețe de tipuri diferite, cea naturală și cea heraldică Ambele s-au distanțat atât de mult în raport cu conceptul de persoană, încât au ajuns la un deznodământ în care portretul fizionomic, îmbogățit de limbajul retoric al imaginilor renascentiste, a ieșit câștigător al concursului În acest proces, mediul purtător, din perspectivă juridică și socială, a jucat rolul determinant La rândul său, corpul însuși a apărut în sfârșit în proces ca un mediu purtător: chipul ca stemă a sinelui Legitimat de uz religios sau ca exercițiu de memorie de familie, portretul a continuat să se dedice descrierii subiectului, sarcină în care nu și-a găsit odihnă Mai târziu, fundamentele filozofice și psihologice au înlocuit vechile fundamente juridice ale portretului În principiu, stema și tabloul portret, în SCUT SI PORTRET | / ambele medii, erau atât de diferite pentru că erau opuse în raport cu conceptul de corp inerent lor Corpul genealogic al nobilimii și corpul burghezului se aflau într-o competiție medială care a promovat dezvoltarea diferențierii lor În câmpul semantic creștin, și mai târziu în domeniul umanist, portretul a meritat interpretări antropologice care au scos persoana din normele colective ale ierarhiei sociale Abordarea "Eului" ca dimensiune ireprezentabilă în câmpul reprezentativ al corpului a transformat mediul portretului în utilizarea sa umanistă Rivalitatea cu cartea tipărită și participarea ei nou dobândită în spațiul public a încurajat mediul portretisticii grafice, ale cărei texte au devenit elemente integrante ale imaginii Astfel, atât artistul, cât și modelul "iau cuvântul": vorbesc despre nevoile media care intervin în portret, și despre granițele imaginii, care au devenit vizibile atunci când a intrat în joc reprezentarea subiectului imaginea si moartea Reprezentarea corpului în culturile timpurii (cu un epilog despre fotografie] INTRODUCERE Tema "Imaginea și moartea" atinge două probleme care sunt în prezent înconjurate de incertitudine Vechea forță simbolică a imaginilor pare să se fi dizolvat, iar moartea a devenit ceva atât de abstract încât nu mai este problema existenței Nu numai că am încetat să avem imagini ale morții în care suntem forțați să credem, dar ne obișnuim și cu moartea imaginilor, care exercita cândva fascinația străveche a simbolicului În acest proces, analogia dintre imagine și moarte, aparent la fel de veche ca însăși crearea imaginilor, cade treptat în uitare Dar dacă urmărim destul de departe istoria producției de imagini, acestea ne vor conduce la marea absență care este moartea Contradicția dintre prezență și absență, care și astăzi se manifestă în imagini, își are rădăcinile în experiența morții altora Imaginile sunt ținute în fața ochilor la fel cum morții sunt ținuți în fața ochilor: în ciuda acestui fapt, ele nu sunt acolo Întruparea unui mort, care și-a pierdut trupul, ne face să ne întrebăm ce rol a jucat moartea, în termeni foarte generali, în hotărârea umană de a inventa imagini În prezent, aceasta pare o întrebare foarte îndepărtată, mai ales astăzi, când imaginile îi invită pe cei vii să scape de corporalitatea lor Pierderea sensului ne îngrijorează mai mult decât întrebările legate de invenția sa Și totuși, O altă versiune, în care lipsesc unele paragrafe și cu o altă argumentare, a apărut în ; vezi Belting ( a) În acest sens, a se vedea Barloewen ( ); Masculin ( : urm ); Guthke ( ), și mai ales, despre imaginea media a morții de astăzi, Taylor ( ) / I ANTROPOLOGIA IMAGINII Unul nu poate fi înțeles fără celălalt În aceasta constă sensul unei antropologii a imaginilor care investighează originile, căutând să înțeleagă mecanismele simbolice pe care le urmăm în relațiile noastre cu imaginile De fiecare dată când a apărut o filozofie a imaginii, ea s-a dedicat curând ajustării perspectivei sale în raport cu aceste origini Când Platon a pus problema ființei imaginilor, ceea ce avea în minte era arta elaborată a iluziei, ale cărei trucuri mimetice le detesta În propria sa cultură, nu a găsit, de fapt, niciun exemplu că imaginile ar fi fost vreodată destinatarii încarnării unei persoane moarte, înlocuindu-i trupul pierdut Din acest motiv, era străin și de ideea că imaginile nu au fost aduse la viață decât printr-un act de animație, fără de care ar rămâne artefacte inerte Chiar și astăzi, animația, care ni se pare a fi o relicvă a unei concepții "primitive" despre lume, trezește suspiciuni că ar fi servit pentru o anumită identitate magică între imagine și ceea ce este surprins în imagine, o identitate care nu admite orice noţiune imagine în sens strict De la început, mișcările istorice care s-au consacrat iluminismului, atât în sens general, cât și în cazul specific al imaginilor, au criticat imaginile în numele unui concept raționalist al lumii, în care nu mai era loc pentru Producerea de imagini în cultul morților Întruparea morților în imagine a fost înlocuită cu o amintire a morților lipsită de imagini, care are o altă semnificație, întrucât poate fi interpretată ca o întrupare în conștiința celor vii, adică în imagini interioare Maurice Blanchot a ridicat odată întrebarea metafizică că am afla despre moarte dacă ne-am confrunta direct În ea, în mod paradoxal, am reușit să vedem ceva care, totuși, nu există În mod similar, o imagine își găsește adevăratul sens în a reprezenta ceva care este absent, deci poate fi acolo doar în imagine; face să apară ceva care nu este în imagine, dar poate apărea doar în imagine În consecință, imaginea unei persoane decedate nu este o anomalie, ci semnalează oricum simțul arhaic a ceea ce este imaginea (figura ) Morții vor fi mereu absenți, iar moartea o absență insuportabilă, care, pentru a-i face față, se dorea să fie umplută cu o imagine De aceea societățile și-au legat morții, În acest sens, comparați istoria imaginii și istoria mass-media în Curele ( ) Platon a fost primul care a formulat această antiteză Vezi Darmann ( : passim) Vezi L'espace litteraire (Blanchot [ ]) IMAGINEA SI MOARTEA | / Figura Sărbătoare de doliu în Kenya cu fotografia unui decedat (Tagesspiegel, august ) care nu sunt nicăieri, cu un anumit loc (mormântul), și li s-a asigurat, prin imagine, un corp nemuritor: un corp simbolic cu care se pot socializa din nou, în timp ce corpul muritor se dizolvă în nimic În acest fel, o imagine care reprezintă un mort devine contradicția oricărui alt tip de imagine, de parcă ar fi cadavrul însuși La rândul său, în momentul morții, cadavrul a fost transformat într-o imagine rigidă, care acum seamănă doar cu corpul viu De aceea, Blanchot afirmă că "cadavrul este propria sa imagine" Nu mai este un corp, ci doar imaginea unui corp (figura ) Nimeni nu poate arăta ca el însuși, doar într-o imagine, sau ca un cadavru Cei vii, care sunt spectatorii, au reacţionat în repetate rânduri la această experienţă tulburătoare formându-şi ideea că sufletul, părăsind viaţa, părăseşte şi trupul Dar trupul din care viața a scăpat, mai este un trup? Aceasta ar însemna reducerea lui la materie moartă, ceea ce ar fi opusul vieții Corpul aparține în mod egal vieții, așa cum imaginea care îl reprezintă aparține morții, indiferent dacă Berbec ( ); Binski ( ); Schmolder ( : și urm ), și Llewellyn ( : ), despre cadavre și efigii Cadavrul ca imagine a corpului este un subiect diferit de cel al imaginii cadavrului I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Imaginea unui mort prin internet Gurul cultului "Heaven's Gate", care s-a sinucis în masă în San Diego, California (Time, prima pagină, aprilie ) • Figura Anonim, un tată cu fiica sa moartă, ca (sursa: Ruby) anticipându-l ca destin sau presupunând-o deja ca eveniment Oroarea morții constă în faptul că, în fața ochilor tuturor și într-un mod impresionant, se transformă într-o imagine tăcută ceea ce cu o clipă înainte fusese un corp care vorbea și respira În plus, te transformă într-o imagine nesigură, care în curând începe să se destrame Ființele umane au rămas neajutorate de experiența că viața, la moarte, se transformă în propria ei imagine (figura ) Au pierdut defunctul, care fusese un participant la viața comunității, în schimbul unei imagini simple Este posibil ca, pentru a se apăra, să fi răspuns acestei pierderi creând o altă imagine: o imagine cu care moartea, neînțelesul, a devenit cumva de înțeles Acum aveau propria lor imagine pe care o puteau confrunta cu cea a morților, cu cadavrul În crearea imaginilor a existat activitate, nu mai trebuia să rămânem pasiv la mila morții În consecință, enigma care a înconjurat dintotdeauna cadavrul a devenit enigma imaginii: această rădică într-o absență paradoxală, care se manifestă atât din prezența cadavrului, cât și din prezența imaginii Cu aceasta se deschide enigma esenței și aparenței, care nu a încetat să tulbure ființa umană În acest sens, a se vedea Barthes ( ) Cu referire la cadavru și la aspectul anatomic, Romanyshyn ( : și ss ); într-un alt sens, Baudrillard ( : у urm ) În general, chestiunea esenței și aspectului este tratată în afara temei morții și, prin urmare, este redusă În ceea ce privește ierarhia esenței și a aparenței, vezi contradicția iluminatoare din Arendt ( : și urm ) IMAGINEA SI MOARTEA | Poate că ființele umane au ajuns la aceste gânduri descoperind o nouă enigmă în imagine, după ce au încercat să răspundă cu imaginea enigmei morții Pentru aceasta, crearea imaginilor a fost cu siguranță mai importantă decât deținerea de imagini, întrucât era o modalitate de a reacționa activ împotriva distorsiunii din viața comunității și, în același timp, de a restabili ordinea firească: membrilor decedați ai Astfel, o comunitate le-a redat statutul de care aveau nevoie pentru a fi prezente în nucleul social Pe de altă parte, și într-un alt context, a fost o "transformare ontologică" (cum afirmă Louis Marin în ultima sa carte) trăită de corp atunci când a devenit imagine Imaginea a primit puterea de a apărea în numele și locul defunctului Această putere a fost pecetluită cu un schimb de înfățișări la fel ca cel care ar fi avut cu corpul în circumstanțe normale și, prin aceasta, i-a fost conferit un nou tip de autoritate, în ciuda faptului că a fost folosit un simbolism diferit de cel al corp corp viu Imaginea nu era doar o compensare, ci mai degrabă, odată cu actul înlocuirii, ea dobândește o "ființă" capabilă să reprezinte în numele unui trup, fără ca aceasta să fie infirmată de înfățișarea corpului care a încetat să mai existe Prezența lor, datorită faptului că erau o delegație, o depășea pe cea a corpului convențional, indiferent de faptul că trupul era încă sacru în cultul morților Prin imaginile și ritualurile care se desfășurau înaintea lor, spațiul social s-a extins în jurul spațiului morților, iar de acolo și-a stabilit un nou sens care asigura spațiul vital În istoria umanității există puține imagini la fel de vechi precum craniile din Ierihon (figura ) Sunt imagini, deoarece au fost acoperite cu un strat de var și apoi vopsite Dar imagini cu ce? Craniile în sine ar fi o imagine a morții Nu puteau fi o imagine a vieții, din cauza picturii Mai degrabă, întrebarea ar trebui să fie: o imagine pentru ce? Cultul morții este ceea ce a cerut un mediu pentru prezență Figura Craniul cultului morților din Ierihon, ca î Hr , Muzeul de Arheologie, Damasc Marin ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Fața nouă, care posedă semnele sociale ale unui corp viu, aparține, însă, unui străin, întrucât a fost martor la transformarea de neînțeles care este moartea Prin plasarea craniului în figura unui bărbat așezat, defunctul s-a întors într-o comunitate care a stabilit un "schimb simbolic" de semne cu el Tot în Polinezia se venerau statui cărora li se puneau cranii asemănătoare, lucrate plastic; În ritualurile cultului strămoșilor, care se desfășurau în centrul comunității vii, erau ocupate locurile pe care defunctul le lăsase în comunitate (figura ) În așa-numitele culturi "primitive", moartea este soarta comunității, care preferă să se protejeze de propria sa descompunere decât să se îngrijoreze de soarta indivizilor În "cultul" Figura Figura dublă a strămoșilor, Lacul Sentani (fosta Noua Guinee olandeză) (Rubin, Primitivism, p ) a craniilor" din epoca neolitică a asigurat faptul de a avea o relație rituală cu strămoșii Transformarea cadavrului într-o efigie, așa cum au numit mai târziu romanii dublul sau imitația , era și atunci o măsură de conservare, așa cum a fost cândva cazul mumiilor Ceea ce la un moment dat fusese un corp a fost transformat ulterior în o imagine despre sine Există și alte rădăcini foarte diferite ale imaginii, precum reprezentările animalelor din epoca de piatră pe pereții peșterilor sau idolii cu semne de fertilitate feminină , dar nu este intenția noastră să stabilim o genealogie generală, ci doar să evidențiem importanta pe care o avea Baudrillard ( : urm ) Cercetările etnologice au compilat pe deplin materialul Despre cultul strămoșilor din Roma, vezi nota următoare Documentat în special de Cicero În ceea ce privește cultul funerar roman și utilizarea imaginilor, vezi notele și Despre efigiile în epoca modernă, vezi Bredekamp ( : și urm ) Despre efigiile în Evul Mediu, vezi Bauch ( : у și urm ) și Briickner ( ) Andrews ( ) Pentru o referință completă la această discuție, a se vedea Conkey și colab ( ) IMAGINEA SI MOARTEA | experienţa morţii în apariţia imaginilor Un alt mod de a reacționa la moarte a fost construirea de monumente de piatră și momente fără imagini Dar figurile funerare i-au urmărit îndeaproape până la acele locuri, fără să se poată vorbi de vreun tip de evoluție liniară Multiplicitatea cu care au fost transmise imaginile morților (fără a socoti reprezentări complet diferite ale lumii morților) aproape nu cunoaște granițe, așa cum ideile despre moarte în toate culturile erau inepuizabile În această categorie sunt incluse mumiile, stelele și urnele, dar și păpușile folosite în ritualul morții atunci când o comunitate dorea să se purifice de contactul ei cu o persoană decedată Atât prezența, cât și absența defunctului, oricât de apropiată Și contradictorie oricât ar fi legăturile lor, ele sunt simbolizate prin intermediul imaginilor, fie pentru că se caută o durată lungă de memorie colectivă, fie pentru scurtul ritual de rămas bun exorcist În acest sens, imaginile sunt purtători sau containere, chiar dacă ceea ce ele denotă este o simplă prezentare a morților: o prezentare care s-a concretizat simetric într-o reprezentare CORPUL IMAGINII ¥ MAGIA IMAGINII Găsim aici material antropologic a cărui simplă descriere pune problema găsirii termenilor corespunzători Dar materialul în sine este, de asemenea, contradictoriu și neclar, cu atât mai mult cu cât ne întoarcem în timp Căutarea arhetipurilor este riscantă; cu toate acestea, imaginea ca fenomen original se află în spatele fiecărei culturi în special Iar dacă le căutăm acolo, vom găsi mereu adevăruri locale, de care deja râdea Herodot, când povestea o anecdotă de la curtea regelui Persiei Darius era atât de incapabil să-i convingă pe greci, încât i-au mâncat strămoșii, cât era să convingă un anume popor din India -care tocmai asta a făcut- să-i ardă, în semn de încredere, urmând obiceiul grecilor înșiși Este cazul imaginilor legate de cultul morții, întrucât sunt întotdeauna atât de diferite între ele încât descurajează orice comparație Dar Vezi Cipoletti ( ), iar pentru dovezi ale descoperirilor neolitice, Rollefson ( ) și Cauvin ( ) Istorie, cartea , I ANTROPOLOGIA IMAGINII În ciuda tuturor, ei continuă să ridice întrebările de ce au existat și în ce scop au fost inventate În anii , tema "imaginea și moartea" a căpătat o anumită relevanță în cercurile artistice și etnologice, pe care însă a pierdut-o la scurt timp după Carl Einstein, militantul avangardei, a prezentat în aceste cercuri "aforismele sale metodice", pe care le publicase în Documentele lui George Bataille "Imaginea - a subliniat el - este condensare și apărare împotriva morții Spațiul a fost considerat fundamentul inalterabil al existenței noastre În acest sens, arta se înțelege în slujba reprezentării defunctului " Tratând imaginea ca pe o ființă vie, aceștia au acționat din "frica de moarte", afirmând "continuitatea familiei", căreia i-au aparținut mereu "duhurile morților" Imaginile strămoșilor, "un fel de amintire prestabilită", au dezbrăcat moartea de distrugerea temporalității "În acest sens se poate vorbi de un naturalism religios", în care defunctul "se arată superior celui viu" În cultul morților, imaginile erau o expresie și un acompaniament al practicilor prin măști, picturi, costume sau mumii, chiar înainte de a se separa de corp și de a-l duplica într-o păpușă sau într-un fetiș Dacă la început imaginile au fost surprinse direct pe corpul individului, ulterior au apărut independent alături de acesta, îndemnând la compararea corpurilor, pentru a lua în final locul corpului În această înlocuire au existat intenții fie de a transforma, fie de a duplica un corp Corpul în imagine nu trebuia doar să demonstreze această egalitate fundamentală, deoarece în primul rând fusese fabricat în căutarea acestei analogii, deci nu putea fi asemănător cu nimic altceva decât corpul Asemănător nu cu un anumit corp, ci cu corpul prin excelență Și totuși această analogie dispare din nou în măsura în care imaginea rămâne mută Dar această experiență, pe care am compensat-o în prezent cu imagini în mișcare și sunet, ar putea apărea numai atunci când imaginile au fost îndepărtate din acea funcție și și-au pierdut orice legătură cu activitățile de cult În practica rituală, dimpotrivă, ele sunt El le-a făcut să vorbească prin apeluri și performanțe în comunitate Dacă acest concept este extins dincolo de ceea ce este obișnuit, atunci tocmai animația a fost cea care a dat viață imaginii, viață care a fost mereu latentă în întruparea în imagine daca il cumperi Einstein ( ) Vezi Schmid și Meffre ( ) Despre Einstein, vezi Dethlefs ( ) În acest sens, a se vedea discuția lui Belting cu Diawara, în Belting ( b) IMAGINEA SI MOARTEA | xis magica a căzut în desuetudine, imaginea nu putea fi decât un mijloc de memorie Dar chiar și memoria, exercitată prin mijloacele proprii ale privitorului, era un alt mod de întrupare în imagine Imaginea a transferat astfel încarnarea, ca reprezentare, spectatorului și imaginilor sale interioare Memoria în subiectul individual a șters practicarea colectivă a imaginilor cultului morților Astfel, încarnarea prin artefacte a fost marcată drept "magia imaginii", fiind considerată un abuz de imagini atavice Din Modernitate s-a perceput o fațetă întunecată și demonică, în care s-a încercat să facă rău unei persoane în viață făcând un dublu din această persoană prin intermediul unei imagini, care a fost vătămată în secret S-au făcut presupuneri similare cu cadavrele care au fost chemate la viață în mod scandalos și asupra cărora s-a pierdut controlul Când cultul morților și controalele sale rituale au dispărut, imaginea a căzut într-o penumbră care a contaminat în egală măsură moartea și viața Fără referire la cultul morților, apare confuzia cu privire la sensul în care ființele umane produc imagini În acest sens, Ernst Kris și Otto Kurz, în cartea lor Die Legende vom Kilnstler, se referă la o "confuzie", pentru care acuză "popularele primitive" În opinia autorilor, această confuzie a apărut la stabilirea unei "[ magică] între imagine și ceea ce este surprins în imagine", fără a-i acorda acelei gemuri propriul statut Cu toate acestea, în această perspectivă modernă a unei "viziuni magice asupra lumii" capacitatea de simbolizare exercitată în actul ritual este subestimată Praxia medială a servit la închiderea simbolică a "abisului" dintre imagine și persoană, așa cum îl numesc acești autori În cultul morților, acest "abis" a fost unul dintre semnificațiile inițiale ale creării imaginilor, iar tradiția simbolizării a fost bazată și protejată Ernst Kris și Otto Kurz se referă la magia imaginii cu intenția de a introduce artistul într-o genealogie în care a fost precedat de magician Când magicianul imaginii s-a pierdut, a început rolul artistului Prin intermediul asemănării, el a plasat o nouă legătură între imagine și persoană Potrivit acestui argument, în arta lor se cerea asemănarea, mai degrabă decât să fie stabilit în prealabil un loc unde ar fi imaginea Kris și Kurz ( ) Psihanaliza însăși a fost incapabilă să omite acest schematism, în că discursul imaginii este legitimat pentru separarea ei de animism Dimpotrivă, JH Martin, în expoziția sa de la Paris din , intitulată Magiciens de la Terre, a folosit figura magicianului ca concept superior al unei comunități mondiale de artiști I ANTROPOLOGIA IMAGINII gen ar dobândi animație prin practici magice Ceea ce ambii autori descriu ca apariția conceptului de artă poate fi înțeles însă și ca o schimbare structurală care a început după ce imaginea s-a desprins de cultul morților În cultul morților, asemănarea avea o referință ontologică, care s-a pierdut odată cu admirația tehnologică pentru produsul artistic CRANII, PĂPUSI SI MESTI Cele mai vechi imagini supraviețuitoare ale cultului morților au fost găsite din Fuse В pre-ceramice din Neolitic, și sunt datate cu aproximativ șapte mii de ani înaintea erei noastre, la momentul celei de-a -a apeluri "Revoluția Neolitică", în timpul căreia a apărut prima societate sedentară Descoperirile sunt distribuite în înmormântări găsite în actualele teritorii ale Siriei, Iordaniei și Israelului Morții nu erau atunci îngropați în morminte izolate, ci pe podeaua așezărilor și chiar în case Din momentul în care, într-o stare avansată de descompunere, craniile erau desprinse și expuse în mod deschis, în această "cultură a craniilor" s-a dezvoltat cel mai vechi procedeu ritual cunoscut cu moartea" La Ierihon, vechea așezare din văile Iordanului , aceste cranii fascinante au apărut din pământ pentru a ne privi pentru prima dată cu fețe umanizate (figura ) Datorită unui strat admirabil de var sau nămol modelat, oasele au păstrat chipul pe care mortul o pierduse De asemenea culorile, ca un roșu care se găsește din abundență, poate o referire la culoarea sângelui, transformă această piele sintetică într-o imagine a vieții Ochii sunt realizati cu var alb sau incrustati cu sidef si scoici În acest fel, a apărut un corp simbolic care poartă semnele sociale ale corpului viu și care înconjoară cadavrul ca un recipient sau o a doua piesă Întrebările apar atunci când se acordă cuvântul contextului în care s-a dezvoltat acest cult al craniilor Craniile au fost găsite în grupuri, iar printre ele se aflau și femei și copii Era evident că erau așezate într-o ordine rituală, pentru că erau aranjate ppnb, în terminologia arheologului Kathleen Kenyon H de Contenson ( : urm ) Kenyon ( : tabelele până la ) și Cauvin ( : și urm și : urm ) Vezi și Didi-Huberman ( : у și urm ), precum și eseurile lui Th Macho IMAGINEA SI MOARTEA | / Figura Statuie cu craniu din Teii Ramad, ca î Hr , Muzeul de Arheologie, Damasc pe piedestale de lut, de parcă ar reprezenta o reuniune festivă de familie Cei care au condus săpătura au respins comparația cu statuile cu cranii folosite în cultul strămoșilor din Noile Hebride Cu toate acestea, statui similare cu cranii au fost găsite mai târziu la Teii Ramad (figura ) Ele reprezintă mici corpuri de lut sau slime, care susțin craniile Deși prezența nu este întotdeauna legată de aspectul figurilor, în acest caz reprezintă aspectul, datorită așezării sale în casă Este posibil să ne imaginăm ceva foarte asemănător cu ceea ce știm despre obiceiurile funerare din sud-estul Africii Cadavrul celui mai în vârstă membru al grupului a rămas într-un loc special până la terminarea procesului de descompunere Apoi, "bătrânii clanului scoteau craniul și îl duceau la fermă Acolo a fost curăţat, vopsit în roşu, iar după o adunare prietenoasă în care s-a servit ţuică de grâu şi bere, a fost aşezat într-un anumit loc lângă craniile altor rude Din acel moment, ruda tăcută a participat la toate evenimentele vieții " În acest sens, a se vedea Cipoletti ( : figura ) Contenson ( : și ) Leo Frobenius ( : ) Despre Frobenius, vezi H Straube, în Marschall ( : у și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figurile neolitice evocă o experiență cu trupul care ar fi putut fi dobândită doar prin cultul morților Carnea scoasă din oase a fost înlocuită cu imaginea, care le-a îmbrăcat din nou Dacă această reflecție este avansată, trupul defunctului ar fi trebuit să fie restaurat așa cum a fost văzut în viață Cu toate acestea, pentru această interpretare a imaginii avem nevoie de concepte Experiența cu trupul, care a fost transferată imaginilor morților, culminează cu o experiență cu privirea, care pleacă de la față Cu aceasta, efectul prezenței pure a fost depășit de efectul de adresare, în sensul a unui schimb de priviri care foloseşte chipul ca sistem de semne Prezența în imagine este și mai mare în privirea ochilor până când devine o dovadă a vieții; În acest fel, ochii pot fi înțeleși fie ca simbol, fie ca mijloc stilistic al unui limbaj imagine al reîncarnării Corpul simbolic nu a servit doar ca dovadă a genealogiei, ci a participat și la un ritual special care consta în îndeplinirea sarcinilor în cadrul comunității Alături de statuile cu cranii apare, în același mediu, un al doilea tip de imagini care în mod surprinzător sunt realizate în întregime din materiale artificiale "Statuile", aproape în mărime naturală -care pot fi considerate mai degrabă păpuși-, simulează un corp întreg, a cărui față ne observă cu o forță hipnotică (figura ) Folosind o tehnică necunoscută până atunci, aceste figuri au fost modelate după un nucleu de stuf și bețe legate cu șnururi În același timp, ele prezintă analogii uimitoare cu craniile acoperite, deoarece și pe ele s-au aplicat straturi de var sau mâl vopsite cu culori și, de asemenea, orbitele au fost simulate cu var sau scoici (figura ) Aceiași artizani trebuie să fi realizat ambele tipuri de lucrări Un trunchi deosebit de impresionant, cu ochi uriași, a venit la Muzeul din Damasc din săpăturile lui Ain Ghazal De un tip foarte asemănător este capul plat, cu mască și dungi de vopsea, care provine din descoperirile britanice din Ierihon Aceste figuri uimitoare repetă ca într-o oglindă dualitatea miez și acoperire care era norma pentru modelarea craniilor Spre cu- Vezi Macho ( a: şi urm şi b) Despre material, vezi Rollefson ( : у și urm ) și Cauvin ( : ) Vezi catalogul Des Kouigs Weg Jahre Kuust uud Kultur in Jordauieu nud Paliistia, Mainz, , p Vezi catalogul IsraelMnseuui: Treasures of the Holy Laud, New York, Metropolitan Museum of Art, , nr , p IMAGINEA SI MOARTEA | Spre deosebire de micii idoli care au apărut în același context în săpătură, aceștia nu sunt realizati dintr-un material dur, ci simulează constituirea corpului cu un schelet de stuf acoperit cu o piele Cu toate acestea, în ciuda analogiilor cu figurinele cu cranii, aceste păpuși antropomorfe la scară largă nu ar fi putut fi folosite în momentul înmormântării, ci sugerează mai degrabă o utilizare efemeră în timpul cultului morților, după care au fost depozitate într-un fel de "depozite" " Este posibil să credem că, ca duble ale morților, figurile au fost escorta unei prime înmormântări În unele culturi, o reprezentare mobilă cu imagini ale morților era pusă în scenă doar în cursul ritualului funerar, astfel încât aceștia să poată interacționa cu cei vii Într-un fel, figurile erau corpuri împrumutate, deoarece defuncții nu și-au găsit încă drumul de la vii la morți și, din acest motiv, erau uneori făcute din materiale perisabile Un al treilea grup din aceleași săpături neolitice este format din cele mai vechi măști faciale cunoscute Ele lasă ochii și gura libere, așa cum ar fi normal pentru oamenii vii, dar sunt făcute din piatră, ca corespunde mai bine unui cadavru (figura ) Poate că au fost folosite în perioada de descompunere, până când s-a putut lucra o "imagine" Figura Statuetă reprezentând un mort (j?) din Ain Gazhal, ca î Hr , Muzeul de Arheologie, Amman (acum în Musee du Louvre, Paris) gena definitivă" din schelet Descoperirea măștilor Israel Museum: Treasures of the Holy Laud, nr și figura În ceea ce privește problema măștilor în culturile comparate, vezi Levi-Strauss ( ) și Schweeger-Hefel ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Cap de statuete (asemănător cu figura ) din Jerico (lut), ca î Hr , Muzeul Israelit, Ierusalim a fost o invenție transcendentă în care ambivalența imaginii, fiind capabilă să facă vizibilă o absență, s-a stabilit o dată pentru totdeauna (figura ) Pe de o parte, masca ar putea ascunde chipul anonim al morții cu un chip alternativ aparținând unei persoane cu nume și istorie, folosind imaginea ca frână la dizolvarea identității Pe de altă parte, ar fi putut fi folosite și de dansatori, care au reînviat scenografic morții împreună cu ei Mimii au fost actori ai morților înainte de a fi cei care amintesc spectatorilor de viața în teatru În acest fel, masca permite atât ascunderea, cât și revelarea ca imagine să apară pe același plan Ca și imaginea, masca trăiește dintr-o absență, pe care o înlocuiește cu o prezență care ocupă identitatea goală Într-un fel, statuile neolitice cu cranii poartă și măști, deoarece reproduc chipul pierdut ca o imagine încorporată în corp Imaginea, ca investitură a adevăratului corp, devine mijlocul noii sale prezențe, în care corpul este imun la timp și mortalitate IMAGINEA SI MOARTEA | În Egipt, mult mai târziu, mumia, care era considerată corpul simbolic al morților, a devenit o normă culturală Dar în primele dinastii ale Vechiului Imperiu coexistă până la mijlocul mileniului III î Hr diverse practici și forme de conservare, printre care se numără și măștile faciale (figura ) Unele măști erau husele de in pe care era pictat sau modelat plastic corpul; după aceasta a fost îmbrăcată masca de ipsos pe tot corpul, după cum a arătat o înmormântare în necropola din Giza (figura ), în care fața cu ochii deschiși a fost individualizată sumar O a treia modalitate a constat în măști de carton pregătite în prealabil dintr-un model Abia în această a treia etapă "dispare teaca care dă formă corpului" și apare masca, care "se dezvoltă ca element independent în cultul morților" Ca atare, ar putea deveni un "obiect de cult" care să simbolizeze întregul corp al defunctului, dar în același timp a devenit "imagine" în sensul autonom cu care ne referim astăzi la imagine CĂUTAREA UNUI LOC Defunctul evocă binecunoscuta întrebare unde Pierzându-și corpul, și-a pierdut și locul Astfel, folosind terminologia modernă, Blanchot poate afirma: Figura Mască de calcar de la Nakal Hemar, ca î Hr , Muzeul Israelit, Ierusalim Figura Mască de piatră de la Horvat Dume, regiunea Hebron, ca î Hr , Muzeul Israelit, Ierusalim Cu privire la acest subiect și în cele ce urmează, a se vedea Таске ( : у și urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Acoperire de mumie, de la Giza (Egipt), î Hr , Muzeul de Arte Frumoase, Boston "Prezența cadavrului este o greșeală" În majoritatea culturilor istorice, căutarea unei persoane moarte este echivalentă cu căutarea locului său Poate că concepția unei vieți de apoi a fost inițial concepția unui loc în care ar fi plecat defunctul Dar trupul a rămas, așa că i s-a atribuit un loc în această lume în care să se poată "odihni" Un astfel de loc, care nu poate fi decât simbolic, este mormântul, aflat în prezent într-un cimitir Totuși, după cum am văzut, în neolitic era obișnuit să se îngroape morții sub propria casă pentru a-i păstra în nucleul familiei Dar până și câmpul izolat de morminte, predecesorul cimitirului, aparține de drept și de cult teritoriului comunității, care înființează o a doua așezare în cadrul acestuia, așezarea morților săi deja afară În casele celor vii sau într-un câmp îndepărtat de morminte, morții au rămas mereu sub protecția comunității, care la rândul ei își schimba propria protecție cu ei Aceste obiceiuri erau necunoscute în rândul vânătorilor nomazi, care au înțeles moartea ca pe un act de violență Din acest motiv, morții, pe care îi considerau uciși - chiar dacă s-ar fi datorat violenței necunoscute - trebuiau de temut și capabili de acțiuni malefice la care au răspuns cu practici magice Poate că obiceiul de a-i exclude sau de a-i însoți festiv într-o regiune nelocuită s-a dezvoltat într-un mediu ca acesta, pentru a le facilita tranzitul, dar și pentru a scăpa de traiul Aici, viața de apoi a fost la propriu natura sălbatică, care a început de la limitele care protejau așezarea Natura a fost găsită "acolo", acolo unde cei vii nu puteau locui și unde noțiunile de locuri speciale s-au dizolvat Thomas ( ); Cipoletti ( ), iar Konrad e! la ( ) Referitor la cimitir vezi investigatiile Ph Berbec IMAGINEA SI MOARTEA | cu care nici locul mortului nu a putut fi stabilit Dimpotrivă, ceea ce preţuia societatea sedentară era asigurarea propriei perpetuări graţie aşezării morţilor Această societate a dezvoltat o altă concepție despre natură, legată de terenurile agricole Deoarece era hrănită de natură, ea a văzut în ciclul anotimpurilor anului o pildă pe care a transferat-o asupra vieții și morții umane În acest fel, comunitatea s-a simțit integrată într-o ordine care includea și strămoșii În jurul câmpurilor cultivate s-au înființat așezări, care erau locuri fixe în care conviețuiau diferitele generații Această ordine a comunității este reflectată Figura Mască de mumie din Giza (Egipt), î Hr , Muzeul de Arte Frumoase, Boston de asemenea la ridicarea mormintelor vizibile Dar mormântul este numai imaginea unui loc fix, pentru că în realitate morții nu îl pot ocupa Prezența lui într-un anumit loc a fost mai mult o invenție decât un produs al experienței În Iliada se menţionează cu adevărată solemnitate că stela, ca piatră comemorativă, este fixată pe dealul mormântului Indică locul pentru a-i da o durată și o particularitate care îi lipsea în casă Construcția monumentală este atunci o strategie de compensare a lipsei de realitate a acelui loc incert Astăzi, morții mai au nevoie de un astfel de loc, unde să poată "ajunge la odihnă" În spatele acestei expresii colocviale se află concepția originală că, fără acest loc, ei ar rămâne rătăcitori fără un scop determinat sau s-ar întoarce amenințător la cei vii ca niște fantome (revenants în franceză) Nimic nu ar putea demonstra mai clar teza conform căreia mormântul este imaginea unui loc, precum înmormântarea simbolică pe care grecii o făceau cu un cenotaf când nu era posibil să se găsească cadavrul Din acest motiv, inscripțiile funerare ale grecilor antici s-au preocupat de stabilirea în mod enfatic a realității unui loc fictiv De nenumărate ori ei avertizează cititorul să nu profaneze, să distrugă sau chiar să exproprieze un mormânt Din moment ce morții nu pot apăra locul, cei vii trebuie să răspundă Frobenius ( ), cu numeroase exemple Vezi și JS Mbiti, în Barloewen ( : уff ) Herodot, Istorie, cartea , I ANTROPOLOGIA IMAGINII păstrează-l și mai mult Mormântul constituie o barieră care separă viața de moarte și care îi protejează unul de celălalt Dar este și locul unde viața și moartea se întâlnesc De aceea mormântul recurge la inscripție, cu care se adresează vizitatorului (figura ), și la imagine, cu care îl privește Este un "loc al memoriei", așa cum indică termenul grecesc mnema Dar în această noțiune avusese deja loc o schimbare de sens, din momentul în piatră fără imagini, cu magia ei materială, până când a devenit o stele, cu o imagine a defunctului: acea imagine exista foarte explicit pentru cei care veneau în vizită Mormânt Prin imagine, mortul cerea ca cei vii să-i acorde un loc în amintirile lor, ceea ce arată că noțiunea de loc fusese deja sublimată pe deplin Figura stele funerare z , , n Dar mormântul nu este doar un loc de al Marelui lumulo, secolul al IV-lea d Hr , Vergina (Macedonia) odihna, dar si locul unuia acțiune: un loc în care timpul morții este reinventat Înmormântarea ca instituție este o repetare grafică a morții La un moment dat, care în unele culturi poate să apară luni sau chiar ani mai târziu, catastrofa morții este înlocuită cu controlul morții, când comunitatea restabilește ordinea printr-un act festiv (figura ) În această ceremonie, defunctul își găsește locul în mediul social În societățile arhaice, această repetare a morții este un rit de trecere clasic, un rit de trecere, similar cu atunci când nașterea se repetă ceremonial în timpul acceptării într-o fraternitate masculină În ambele cazuri, evenimentul social reprezintă evenimentul biologic Botezul creștin, cu reprezentarea sa inerentă a morții ca un "bătrân" care urmează să fie "renascut", amintește de astfel de rituri de inițiere Pfohl ( ) și Kurz și Boardman ( ) A se vedea, de asemenea, referințele din notele până la Despre trecerea ritualului, vezi A van Gennep ( ) IMAGINEA SI MOARTEA | Înmormântarea unește rudele cu defunctul în condițiile legii vamale În Iliada, sufletul lui Patroclu îl roagă în vis pe prietenul său Ahile să-l îngroape, altfel sufletele defunctului l-ar împiedica să treacă poarta Hadesului? În Odisee, este sufletul cârmaciului Elpenor care îi apare lui Ulise la intrarea în Hades și îl roagă: "nu mă lăsa acolo singur, fără mormânt și fără plâns" * ** Incinerații, conviețuirea cu vin și banchetul funerar, însoțit de plânsete vehemente și plâns, acordă defunctului dreptul de a Figura pregătirea unui mort (luthroporos), aproximativ î Hr , Muzeul Național, Atena moarte rituală, care îi restabilește identitatea și servește drept pașaport lui Hades Sângele antic sau sacrificiul de incinerare pecetluiește și mai mult "schimbul simbolic" care unește cei vii cu cei morți ca membri ai aceluiași grup social Imaginile morților, care au jucat un rol activ în ritualul de înmormântare, trebuie deosebite fundamental de imaginile care în mormânt nu serveau decât pentru memorie, asemănătoare mormântului însuși, care este ceea ce rămâne din riturile funerare, simbolizau memorie Aceste imagini au păstrat morții pentru viitorul societății căreia îi aparțineau și din acest motiv pot reprezenta putere în generațiile vii ale descendenților Nu întâmplător, în multe culturi mormintele cu nume și imagini erau rezervate celor puternici, deoarece cu aceasta descendenții lor exercitau drepturi care fuseseră * Citatele corespund edițiilor în limba spaniolă: Homer, Iliada, trad de la Luis Segală şi Estalella, Buenos Aires, Losada, , voi , Cântecul ххш, p [Nr del E ] " Citatele corespund edițiilor în limba spaniolă: Homer, Odiseea, trad de Jose Manuel Pabon, Madrid, Gredos, , Canto , p [Nr din E ] Despre "schimbul simbolic", vezi Baudrillard ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII amenintat cu moartea În consecință, imaginile din mormânt au apărut ca imagini publice Dar, în măsura în care erau mai intimi, tristețea a apărut și mai mult în prim-plan, tristețea ca o problemă personală mai degrabă decât o problemă socială Totuși, atât tristețea, cât și memoria recunosc moartea ca un fapt ireversibil, transformând astfel și imaginile respective din morminte: ele îl reprezintă pe defunct doar așa cum a fost în viață și, prin urmare, așa cum a supraviețuit în memorie În mormânt, ordinea socială a unui grup uman este remarcată înaintea ideilor lor despre moarte, deoarece acestea au o origine socială Dreptul la mormânt apare din nou și din nou ca un privilegiu special care nu a fost conferit oricui Acest lucru funcționează uneori chiar și pentru dreptul la moarte, dacă ne gândim la natura costisitoare a morții atunci când este considerată o moarte oficială Astfel, moartea, care prin natură este asocială, a devenit un element al ordinii sociale Ceva similar se întâmplă cu imaginile menționate mai sus din morminte, care oferă din nou defunctului o identitate socială După cum se știe, moartea trebuie căutată printre cei vii, cărora le place atât de mult să o administreze De asemenea, raționaliștii au pus mâna pe moarte la fiecare pas, pentru a o raționaliza și normaliza Capitolul corespunzător din Legile lui Platon stabilește convențiile rațiunii pure, care aveau scopul de a restrânge somptuozitatea cultului morților Am ajuns la reflecții similare și în China, unde cam în aceeași perioadă, pentru a stabiliza economia, începuse abandonarea unui cult al morții care practic îi ruinase; ceva opus a ceea ce s-a întâmplat în Egipt, unde economia a luat avânt din asta În China, raționalistul este Confucius, care "a făcut sacrificii strămoșilor de parcă aceștia ar fi prezenți", dar care în același timp a încetat să mai atribuie morților orice fel de viață cu care să se poată manifesta activ; El chiar a sfătuit "să țină spiritele departe de sine", așa cum se menționează în Cartea Riturilor În morminte ar trebui depuse doar obiecte inutile sau simbolice, pe care din același motiv le numesc "ustensile spiritelor" Sacrificiile umane în morminte i s-au părut acestui raționalist o aberație El a considerat chiar periculoase figurile antropomorfe care au fost și ele îngropate în mormânt, deoarece puteau încuraja tradiționaliștii să se întoarcă la sacrificiul uman Același termen folosit pentru a desemna În ceea ce privește anamneza din Platon, vezi Darmann ( : у și urm ) Platon, Legi, IMAGINEA SI MOARTEA | aceste figuri (yong) se pretează la confuzie cu sacrificiile umane În China, imaginile din morminte erau figuri de slujitori, muzicieni și soldați, care au restabilit ordinea socială pământească în tărâmul morților Din referințele găsite în texte se poate concluziona că, într-un anumit sens, acestea luaseră locul victimelor jertfei, înlocuindu-le cu un trup fictiv În mod similar cu "ustensilele spiritelor" menționate mai sus, figurile apar ca corpuri simbolice, cu care sunt din nou arătate ca imagini Figura Ofranda funerară timpurie a Ciclădicului cu idol (fostă Imkli), - î Hr , Colecția de Stat Preistoric, München tipic Imaginile mormintelor neolitice găsite în săpături sunt mici idoli feminini ca cei care au ajuns până în zilele noastre din atâtea alte culturi În cazul Cicladelor grecești, unde aceste figuri sunt deosebit de numeroase, nu sunt făcute din nămol sau noroi, ci din marmură, motiv pentru care sunt unice în felul lor Datorită aspectului său, în care predominau atributele sexuale, s-a apropiat de binecunoscuta idee a magiei fertilității, care a jucat un rol principal în cultul forțelor vieții și în cultul morții credință similară în viața nouă Unele dintre aceste exemplare sunt în mărime naturală, dar numai figurile mici au fost plasate în mormânt (figura ) În canonul său tipologic fix rădică regula obligatorie a unui sens ritual De altfel, mai multe exemplare au fost găsite în locuri considerate lăcașuri de cult De asemenea ofrandele care au fost găsite cu acest material prezintă urme de folosire în viața de zi cu zi Idolii din Ciclade arată ca figuri votive care au fost oferite zeității la locul său de sacrificiu, sau amulete, care au fost luate de acolo în casă Figurile votive, după cum se știe, reproduc o imagine a divinității care ocupă centrul cultului, sau întruchipează credincioșii înșiși, consacrandu-se zeității cu propria imagine în locul sacru În ambele cazuri, forma figurii nu a fost arbitrară, deoarece aici doar Falkenhausen ( ) Vezi catalogul Idole, München, A se vedea Renfrew ( și ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII materializarea unei convingeri Atingem acum domeniul religiei, care transformase deja cultul morții inițial din cele mai vechi timpuri Continuitatea în folosirea acelorași imagini în mormânt indică dorința de a oferi morților un salvaconduit în subteran, cu care au asigurat ocrotirea unei zeităţi Ceea ce a apărut în viață ca o figură votivă în mormânt ar putea deveni o amuletă Un cult a cărui anvergură nu s-a terminat în mormânt ar putea întemeia, tocmai cu aceste simboluri, relația dintre viață și moarte Dar sensul acestor imagini merge mai departe Pe lângă rămășițele lor de moarte, în morminte defuncții erau reprezentați cu imagini, prin intermediul unor figurine simbolice care le reprezentau credințele în viața de apoi Cu aceasta apare o nouă rădăcină a imaginii Ceea ce în viață fusese o ofrandă ceremonială, în moarte a continuat să fie simbolic o ofrandă funerară În Egipt s-au găsit ofrande funerare din perioadele predinastice, printre care se numără figurine feminine de lut care invită la comparații, deși există și altele de tip neobișnuit, precum figurile embrionare pe șlepuri sau în pântecele animalelor sacre, care au fost interpretate ca simboluri ale reîncarnării Dar să rămânem cu ideea de amuletă, care a fost deja coroborată pentru idolii din Ciclade În întunericul primelor religii, limitele dintre cultul strămoșilor și cultul zeităților sunt greu de stabilit Doar imaginile reflectă această transformare, pentru care nu existau încă texte Funcția sa în mormânt era să însoțească morții către un alt orizont EGIPTUL ORIFICUL GURĂ AL IMAGINII Deja din Vechiul Regat, cultul egiptean al morților a arătat o dezvoltare deosebită a imaginii morților care, totuși, ne permite să tragem concluzii generale despre subiectul nostru Conditia Se pare că în China s-a găsit chiar un adevărat lăcaș de cult neolitic, în care figurile de lut de același tip feminin apăreau împreună atât la scară mai mare decât cea naturală, cât și în format foarte mic; vezi catalogul Das alte China, Essen, , nr HD Schneider ( ); Rice ( : urm ); Aldred ( : și urm ); Ucko, "Figurine antropomorfe din Egiptul predinastic", Loiidou R Authrop Iiist ocazii Lucrare, nr IMAGINEA SI MOARTEA | Acest lucru s-a datorat ridicării unei necropole monumentale care includea și membrii curții în morminte individuale din jurul piramidei regelui Mormântul, cu inscripţiile şi imaginile sale, era un loc în care s-a perpetuat veşnic ordinea socială a lumii celor vii, ordine de care individul, prin principiul maătului, era legat dincolo de moarte Din acest motiv, în inscripții, defuncții cer ca mormântul lor să fie protejat și oferite ofrande, ceea ce este o expresie evidentă a memoriei sociale Morții, care "plecaseră din orașul lor", locuiau acum într-un oraș al morților, în care posedau o "casă" proprie în care locuiau ca imagini, pentru care ideea întrupării oferă un avans de netrecut La rândul ei, mumia a fost imaginea în care a fost transformat un cadavru, din momentul în care egiptenii din dinastia a IV-a au reușit să conserve chimic cadavrul (r) Într-un anumit fel, trupul a rămas ca un recipient în care defunctul a fost afirmat Dar cine era decedatul atunci? El a trăit ca un fel de "duh" care a fost hrănit în mormânt și încarnat în imaginile lui Ka era o "forță vitală" personală care înoată cu corpul corespunzător, dar îi supraviețuiește după moarte În Regatul Mijlociu viața de apoi a încetat să mai fie rezervată regelui, iar la acest ka s-a adăugat pasărea sufletului Ba, care a zburat într-o altă lume, dar se putea întoarce în mormânt Semnificația mumiei în zona mormântului este dedusă doar din camera de înmormântare etanșă situată la capătul unui puț subteran Acolo era permis doar accesul la spiritul morților, care s-a încarnat din nou în mumie După pregătirea sa, mumia a oferit imaginea unui corp incoruptibil care putea conversa cu spiritul morților prin mască și prin figurile "vorbitoare" de pe bandaje Ascunsă în acest fel, mumia a fost separată de vizitatorii mormântului nu numai material, ci și ideal Prin urmare, a fost necesară o a doua încarnare a ka pentru a primi ofrandele celor vii În acest scop, în porțiunea mormântului care dă la suprafață a fost instalată camera statuilor (serdab), în spatele ușii simulate în fața căreia erau depuse ofrandele În afara acestei camere de statui, defunctul se adresa celor vii prin povești în imagini și inscripții Dar înăuntru, unde ochii nu puteau J Assman ( : urm ) şi Gorg ( ) Vezi, de asemenea, nota iufm Andrews ( ) Kees ( ), precum și J Assmann ( ) În ceea ce privește Cartea morților și formulele ei magice, vezi Faulkner ( ) și Hornung ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Decedat în ușa camerei sale funerare, dinastia a V-a, ca î Hr , British Museum, Londra pătrunde, întruchipată în statui prevăzute cu nume și titluri, de parcă ar fi o carte de identitate Ușa simulată, care reprezenta pragul dintre viață și moarte, a întrerupt contactul vizual Numai în cazuri izolate, defunctul a apărut în fața acestei uși ca o figură (figura ), o replică a unei alte figuri corespunzătoare din interior, pentru a arăta că locuința sa se afla pe acea parte Mormântul privat al Imperiului Vechi explică apariția statuilor funerare din propria topografie În tărâmul superterestre al sacrificiilor, ka-ul morților putea să apară doar atunci când s-ar putea încarna și acolo, adică în statui (și nu numai sub pământ, în mumie) Această încarnare era atât de importantă pentru viață încât s-a înmulțit, ca și cum ar fi pentru a se asigura că nu va fi niciodată amenințată Unele camere sunt găsite Au fost umplute cu până la treizeci de statui ca acestea la momentul săpăturii lor (figura ), care în mod evident reprezintă aceeași persoană, în ciuda faptului că prezintă mari diferențe de format, de tip (figură în mers sau așezat), în material (piatră sau lemn) și chiar în gradul de veridicitate fizionomică În cea de-a patra dinastie, sculptura funerară egipteană a atins un grad de autenticitate vitală care nu este doar unic în comparație cu alte culturi, dar nici nu a putut fi atins ulterior în Egipt Obligația de a promova întruparea morților a înfrânat impulsul de a realiza o artă superioară a reprezentării trupești, care, totuși, a fost îndeplinită pentru a-și îndeplini funcția, pentru a nu fi admirată de spectatori Bustul de mărime naturală Așa a fost cazul mormântului lui Mereruka din Saqqara, care provine din dinastia a șasea, ca și cel al lui Redines, din Giza, în prezent la Boston Mai rar se întâmplă ca mortul să apară ca un bust la nivelul solului cu brațele deschise spre locul jertfelor, unde a așteptat ofrandele; Așa a fost cazul mormântului unui anume Idu, la Giza (Marek , : cifre de la pp to у roș]) IMAGINEA SI MOARTEA | al vizirului Ankh-haf (cca ) care se păstrează la Boston, o capodopera de acest fel (figura ), este acoperită, de altfel, cu un strat de stuc pe calcar, care a fost vopsit în roșu, ca noi a văzut în statuile cu cranii O vitalitate asemănătoare caracterizează "capetele de rezervă" din piatră, care au fost folosite pentru o scurtă perioadă în aceeași Dinastie a IV-a (figura ): nu puteau avea decât o funcție simbolică, al cărei scop era multiplicarea posibilităților de întrupare pentru decedat disponibil în repertoriul imaginilor din mormântul său Cu toate acestea, impulsul pentru un accent mai mare pe vitalitatea imaginilor a scăzut în Egipt, pe măsură ce noi forme de reprezentare a lumii în cultul morților au propagat idealul unui suflet de morții nu mai semănau atât de mult cu existența lor temporală în viață, ci mai degrabă exprimau asemănarea cu un stadiu supratemporal Ideea continuității vieții în mormânt s-a separat de ideea unei vieți de apoi, care se manifestă și în transformarea imaginilor funerare Concepția imaginilor egiptenilor este rezumată, ca în niciun alt loc, într-un act de animație care se numește "ritual de deschidere a gurii" În Egipt, la sfârșitul Regatului Nou, ritualul consta într-un total de de acțiuni și fraze care erau aplicate mumiei pentru ca "sufletul să-și amintească ceea ce a uitat" Figura O parte din figurile din lemn găsite într-un singur mormânt al Regatului Vechi (egiptean), Metropolitan Museum, New York Figura Bustul vizirului egiptean Ankh-haf, din Giza (Egipt), со î Hr , Muzeul de Arte Frumoase, Boston Vezi Bolşakov ( : urm ) Într-un singur mormânt din Giza, șase exemplare au fost găsite în tunelul subteran, de parcă ar fi fost plasate pentru a însoți mumia; Muzeul de Arte Frumoase din Boston, expediția A Reiner din Vezi și Marek ( : ), precum și Таске ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Unul dintre așa-numitele capete de înlocuire, dintr-un mormânt din Giza (Egipt), Old Empire, Muzeul de Arte Frumoase, Boston așa cum este menționat într-o propoziție magică (figura ) Dar acest obicei a început cândva în timpul Vechiului Regat ca un ritual statuar, care excludea creația pur artizanală Între lucrarea terminată și expoziția sa a fost introdusă animația, cu care statuia putea intra oficial în funcții de mediu Aceasta nu a fost o imagine doar de dragul de a fi o creație tehnică, ci a necesitat un act magic care a făcut-o favorabilă încarnării Mai târziu, ritualul de la statuie la mumie a fost transferat, pentru a garanta în acesta interacțiunea cu sufletul în viața de apoi Această succesiune temporală este de cea mai mare importanță, deoarece confirmă încă o dată analogia dintre opera din imaginea și mumia După două milenii și jumătate mumiile au continuat să fie folosite, dar cu "portretul mumiei" egiptenii au adoptat un produs străin, dintr-o altă cultură Termenul în sine este confuz, deoarece nu este un portret luat de la mumie, ci un portret pe mumie: un panou cu un portret în stil greco-roman a fost atașat mumiei în locul ocupat anterior de cel mai facial chip (figura ) Totuşi, masca era destinată în special trupului mortului, în timp ce portretul pictat presupune absenţa trupului pentru a-i lua locul Tableta fragilă a fost scoasă din mormânt din motive climatice (care în Egipt, după cum se știe, nu conta) și era destinată locuinței celor vii Imaginea pentru memoria independentă a corpului aparține unei alte concepții despre imagine, ale cărei fundații au fost stabilite în cultura greacă Astfel, discrepanța dintre portretul pictat pe tabletă și mumie provine dintr-o incompatibilitate tehnică, întrucât ambele forme își au rădăcinile în discrepanța dintre două concepții fundamental diferite ale imaginii funerare Otto ( ) și Fischer-Elfert ( ) Zaloscer ( ) şi Parlasca ( ) Vezi Belting ( : urm și urm ) IMAGINEA SI MOARTEA | Figura Cartea Egipteană a Morților, ritual de deschidere a gurii (judecata ), British Museum, Londra (RO Faulkner, The aucieut Egyptiau Book iij'lhe Dead, , p ) IMAGINILE VORBĂTORE ALE ORIENTULUI ANTIC Ritualul deschiderii gurii imaginilor era cunoscut în tot Orientul antic, deși s-a dezvoltat în mod specific în Egipt În aceasta se vede formalizarea unei magii mult mai arhaice a imaginilor, care era acum administrată de regii-preoți și era restrânsă la un anumit tip de imagini Deja în primele dinastii, înființate în mileniul al treilea, contemporan cu sumerienii, ritualul aparține genului de cultură urbană plină de imagini împotriva căreia s-au revoltat evreii când au renunțat la ele Găsim aici imagini care se pare că ne îndepărtează de subiectul nostru; cu toate acestea, imaginile statuare ale zeilor și conducătorilor corespund societății din acea vreme, în care de ceva timp regii și preoții au continuat să se concureze între ei Sunt imagini ale morților oficiale, de atunci I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Mumie cu portret roman pentru mumii, din Egipt, British Museum, Londra Figura Statueta pentru cult din Ischtarat (Mesopotamia), î Hr , Muzeul de Arheologie, Damasc cultul strămoșilor s-a transformat de îndată ce conducătorii unei comunități au fost zeificați Regii decedați din Ur și Babilon nu au primit jertfe în mormintele lor, ci înaintea imaginilor de pe statui care erau așezate în templele zeilor Aceasta indică faptul că cultul morților desfășurat de comunitate este concentrat în imagini (figura ) În același timp, această descriere simplifică o anumită situație plină de contradicții Statuia regelui trebuie să fi fost instituită după statuia zeilor, care, din moment ce a fost folosit același mediu, semnifică îndumnezeirea conducătorului mort În cele mai multe cazuri, a fost și "consacrat" unei zeități, a cărei aură și-a însușit-o, în același timp în care conducătorul fondator a primit puterile supranaturale ale zeilor Formule similare de egalizare sunt indicative pentru dinamica unei societăți care și-a dobândit deja angajamente Totuși, ceea ce ne interesează nu este să expunem structurile sociale, ci să rămânem pe urmele fundamentalismului în uniunea dintre imagine și moarte, care pare să reziste oricărei încercări de raționalizare Vechea separare dintre imaginile conducătorilor în viață și cele ale strămoșilor regali provine din faptul că unii regi au abrogat privilegiul imaginii chiar și în viață, plasând o imagine votivă a lor pe templu Smith ( : urm ); Alster ( ); Winter ( : urm ) și Hallo ( : urm ) Cf de asemenea Bottero ( : y ss [scris] y y ss [cult funerar]) IMAGINEA SI MOARTEA | Figura Statuia prințului Gudea, din Tello (diorit), î Hr , Musee du Louvre, Paris plo a zeitatii Odată cu moartea s-a schimbat doar tratamentul imaginii, care în exterior a rămas neschimbată și era acum legată de cultul morților, cu prescripțiile corespunzătoare pentru sacrificiu El a fost întruparea permanentă a unei persoane, dincolo de granița dintre viață și moarte Dar numai după viața magică ar putea fi considerată cu adevărat un mijloc pentru morți În același timp, cu corpul său nemișcat, imaginea exprima o contradicție fără precedent cu "spiritele" volatile ale morților Fiind monumentalizată în piatră incoruptibilă, imaginea punea paradoxul unui trup etern care era în același timp un corp în sens juridic Structurile de putere au funcționat aici ca putere asupra celor vii și putere în numele morților Limba sumeriană avea deja propriul concept pentru imagine (alam), care arată că păpușa sau "dublul" nu mai era suficient și că era deja gândită ca mediu în care o persoană se reîncarna Însă imaginii nu i s-au acordat doar drepturile persoanei, ci și obligații pe care persoana, în viață, nu le-ar fi putut niciodată îndeplini Prințul Gudea, de exemplu, și-a încredințat imaginea să vorbească zeității în numele său Instrucțiunea pentru imagine se găsește în inscripția de pe statuia așezată a prințului, din diorit valoros, din Luvru (figura ) (cca î Hr ) După cum se vede din același text, statuia a fost destinată templului principal al zeului Nin-girsu din Girsu, iar acolo urma să primească pentru totdeauna ofrande de mâncare și băutură pentru Gudea Dialogul pe care cei vii îl stabilesc cu imaginea corespunde exact dialogului pe care imaginea îl stabilește cu zeitatea, cu care, în cel mai adevărat sens, este creditată ca mijloc între două lumi În Mesopotamia antică, imaginile au început să vorbească literalmente Caubet și Bernus-Taylor ( : ) și Winter ( : ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII Au vorbit cu ajutorul inscripțiilor care i-au acoperit suprafața În aceste texte există conversații cu răspunsuri, se dau ordine și sunt amintite ritual nume și evenimente Imaginile au vorbit mereu, iar de la început li s-a vorbit și lor Dar acum foloseau o limbă scrisă în care se raporta un discurs și foloseau noul mediu ca instrucție pentru a se înțelege pe ei înșiși Tocmai în acest moment sunt separate funcțiile de imagine și de scris, care, deși rămân legate, își disting sferele de competență Prin urmare, în noile circumstanțe a devenit foarte importantă definirea imaginii, care era un mediu antic, astfel încât să-și păstreze forța magică Această definiţie corespundea tocmai ritualului deschiderii gurii şi ochilor, al cărui efect depindea exclusiv de conservarea dificilă a prescripţiilor care le fuseseră lăsate moştenire Instituţionalizarea a dat vechii practici o nouă valabilitate, în concordanţă cu vremurile Textele care ne vorbesc despre acest lucru reflectă speranțele și fanteziile care au însoțit întotdeauna discuția despre imagini, care se pierde rapid în propriile sale contradicții prea înțelese Textele antice sumeriene și babiloniene arată că întrebările ontologice despre ființa imaginii nu ar putea primi niciodată răspuns În Babilonul antic, se baza doar pe ritualul deschiderii gurii pentru a elibera imaginile de mutitatea materiei moarte Pentru aceasta, imaginea arhetipală a "celui născut în rai" a fost rugată să intre în posesia imaginii vizibile O imagine creată de mâini umane a așteptat această consacrare, așa cum un recipient își așteaptă conținutul "Fără ritual - este menționat într-o sursă antică - imaginea nu poate auzi aroma ofrandei" Un conducător al Larsei, în sudul Mesopotamiei, evocă o imagine votivă plătită de el însuși: "Ajunși la templu, devii o ființă vie " Dar aici nu a fost un animism sublimat, ci mai degrabă exprimat în cuvinte speranța că imaginile vor depășește limitele stabilite pentru viața umană În niciun fel nu s-au redus la o identitate magică cu persoana reprezentată, ci au deschis lumea trupurilor ca mijloace de transcendență Practica imaginii în Orientul antic a continuat în cultul morților hitiților, ai căror regi cei mai mari au fost zeificați în moarte Acest popor a ridicat și statui regilor lor decedați, pe care erau Vezi Winter ( : ) Iarna ( : ) IMAGINEA SI MOARTEA | douăzeci/ Ei și-au scris faptele cu un anumit scenariu Suveranii vii au permis să fie celebrate în reliefuri și stele care s-au păstrat, dar în cultul morților s-a dezvoltat o inedită praxis a imaginii, care se explică prin obiceiul de a incinera defuncții și apoi de a-i cinsti prin acte prelungite de sacrificiu În cultul morților, regele, după ce a fost incinerat, a rămas prezent într-o imagine care i-a oferit un corp simbolic Statuia așezată (ana alam) era îmbrăcată în aur "În a șaptea zi, femeile rindele o conduc într-un cărucior la un magazin, unde îi ia locul pe un tron de aur", pentru a primi ofrande "Servitorul responsabil de băuturi dă de băut imaginii " În a douăsprezecea zi, procesiunea cu cadavrul părăsește "casa" mormântului pentru a participa la banchetul funerar într-un cort special După incinerare, prin imagine, ritualul redă defunctului un dublu sau un corp de substituție Cu toate acestea, el rămâne prezent doar pe parcursul ceremoniei Unul dintre aceste dialoguri explică absența defunctului, care i-a luat locul printre zei: "Atunci preotul cheamă pe nume defunctului: Unde s-a dus? Iar zeii, printre care se află, răspund: Acolo s-a dus S-a dus la conacul de cedru " "dublu" și imagine în cultura funerară greacă Cultura greacă nu ne oferă în contextul nostru nicio imagine la fel de clară ca cele anterioare, mai degrabă constituie o excepție între culturile Antichității, ceea ce reprezintă o mare dificultate, întrucât grecii ne-au lăsat moștenire concepte ale imaginii pe care încă o folosim dacă ar avea valabilitate generală Aceasta este o excepție, deoarece lucrările sale de imagine, împreună cu scrisul, au apărut abia după ce societatea pe deplin organizată a raționalizat sensul imaginilor morților Totuși, "secolele întunecate" care l-au precedat, din care singurul lucru care a rămas a fost poezia homerică, continuă să fie câmpul speculațiilor Cercetătorii lingvistici au găsit dovezi că simbolurile aniconice au fost folosite în cultul morților timpurii Aceste două fețe ale culturii grecești fac dificilă ajungerea la o sinteză Haas ( ) și Hawkins ( ) Otten ( ) О I ANTROPOLOGIA IMAGINII simplu și, totuși, aceasta este ceea ce trebuie să discutăm înainte ca critica platoniciană a imaginilor să poată vorbi Înmormântarea eroilor homerici pune în lumină calea -păstrată de greci- de a proceda cu trupurile morților Incinerarea a distrus cadavrul, cu materia sa coruptibilă, pentru a-l înlocui cu o imagine de amintit în care trupul a rămas la fel de frumos ca atunci când era prezent la somptuosul veghe (pro-teză) (figura ) Morții au fost nevoiți să plece pentru a rămâne în viață în memoria socială A plecat ca un psihic neîntrupat, dar a fost eliberat din comuniunea cu cei vii numai atunci când "oasele albe" lui au fost îngropate și când monumentul de piatră (stela) a fost ridicat peste movila lui (tymbos) (figura ) Dacă purificarea morților a întârziat, zeii trebuiau să păstreze cadavrul eroului ferm și intact (empedos) pentru timpul necesar ca defunctul să devină invulnerabil prin transformarea rituală (Iliada și , ) În această eliberare a defunctului putem găsi reminiscențe ale practicilor nomade, dar monumentele de piatră corespunzătoare introduc totuși o referire la loc care a fost interiorizat în memoria morților de poezia epică "Moartea frumoasă", așa cum a numit-o Jean-Pierre Vernant, a ascuns adevărata față a morții și, din acest motiv, a rămas unul dintre principiile fundamentale ale culturii funerare grecești Tristețea era un mod de a-ți lua rămas bun pentru totdeauna; numai memoria era capabilă să facă prezentă absența Din acest motiv, de la primele imagini ale artei funerare predomină scene de lamentare în fața sicriului sau în fața mormântului Tristețea nu este doar o imagine a morții, ci indică dureros locul lăsat gol de defunct În câteva cazuri aceasta este marcată cu pasărea sufletului pe care grecii au luat-o ca imagine simbolică a păsării Ba din Egipt absența pe care a lăsat-o corpul Ca negativ al unui corp, psihicul nu poate locui decât într-o altă lume, în care corpurile nu au ce face În cultura funerară greacă, kouroi rotunzi erau așezați și pe morminte și donați templului zeilor: erau o modalitate de a idealiza pe cei reprezentați și de a le acorda o nemurire pământească în sfera publică a Statului Aceste trupuri devenite eroice au avut Vernant ( : urm ) Vezi și nota Vermeule ( : , şi ) IMAGINEA SI MOARTEA | funcția de reprezentare a unui ideal civic care se extinde dincolo de o existență individuală: defunctul este un model (agathos aner) care rămâne viu în memoria socială Astfel, imaginea din mormânt îl acoperă pe defunct cu frumusețea vieții pe care a pierdut-o, dar pe care o deține pentru totdeauna în amintirea nepieritoare "Aici tristețea (pothos) devine faimă (kleos)", după cum scrie Vernant Moartea publică, cântată ca o moarte eroică, se perpetuează în monument, dovadă fiind povestea emoționantă a lui Cleobis și Biton, cei doi tineri fii ai unei preotese a lui Нега care a murit onorabil (figura ) (Herodot i, ) Cu toate acestea, din secolul al V-lea încoace, în imagini de stele private, concepute de sculptori cu culorile vieții, morții își iau rămas bun de la cei vii cu o reprezentare care nu poate fi înțeleasă decât ca o metaforă (figura ) Când vii și morți, deja nedistinși unul de celălalt prin înfățișarea lor, împărtășesc imaginea în mormânt, morții au fost categoric dezbrăcați de propriul drept asupra imaginii, cu care s-ar putea întrupa în cealaltă etapă a lor Nu se știe dacă imaginile din Grecia au atins vreodată acest statut Fața necunoscută a culturii funerare grecești poate fi dedusă doar din texte Acestea se referă la imagini comemorative care încarnează morții, oferindu-le un corp surogat În praxis rituală Figura Statuia lui Cleobis у Biton, circa î Hr , Muzeul de Arheologie, Delphi Figura Monumentul funerar al lui Ctesileus у Теста, ca î Hr , Muzeul Național, Atena Vernant ( a: urm ; b: p ) Vezi și Schmaltz ( ), cu bibliografie suplimentară, precum și Blanc ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Materialitatea era mai importantă decât iconografia, așa că această funcție putea fi îndeplinită și de monumentele iconice Aici ne confruntăm, dincolo de cultura istorică a imaginii, cu imaginea ca corp simbolic; cu toate acestea, este discutabil dacă se poate vorbi de fapt de imagini în acest caz În această situație, Vernant a decis să se refere la o "dublă", sau o replică, pe care o distingea de "imagine" în sens strict Grecii, subliniază el, au mers dincolo de simbolurile pure în care încarnau absenții, "pentru a crea imaginea în adevăratul ei sens de fragment mimetic de artă" Când au stabilit teoria mimesisului, au concluzionat "dezvoltarea unui mod de a face prezentul invizibil prin imitarea aspectului vizual" De aceea Vernant și-a intitulat investigațiile: "De la dublu la imagine" Dar Vernant s-a lipit de un concept prea restrâns de imagine luând definiția lui Platon a imaginii la valoarea nominală Dacă lucrurile sunt analizate din perspectivă antropologică, aici apar două practici diferite ale imaginii, dintre care în cultul morților "dublul" avea o importanță incomparabil mai mare decât imaginea mimetică, care era doar un mijloc de memorie În multe culturi, mijlocul de întrupare este un simț arhaic al imaginii, așa cum demonstrează tocmai cultura egipteană: ca dublu al corpului, ar putea fi posedat de forța vitală invizibilă Întrucât a fost o înlocuire a corpului, ar putea fi și aniconic, deși acest termen își are rădăcinile tocmai în conceptul de imagine pe care îl numim platonic Vernant însuși ne arată o modalitate de a rezolva dilema prin istoria noțiunii de eidolon Dacă eidolonul era doar un lucru mort care trebuia mai întâi umplut cu viață, atunci sufletul, ca eidolon, nu ar fi altceva decât o suflare vitală care avea nevoie de un trup pentru a reveni la viață Când spartanii și-au îngropat regele decedat, eidolonul lui Leonida a fost un corp care să înlocuiască cadavrul dispărut (Herodot ) Dimpotrivă, eidolonul lui Acteon era un suflet plecat neliniștit care nu putea fi liniștit decât îngrădindu-l într-o imagine (Pausania ) Dar eidolon s-a referit și la un trup în imagine care așteaptă un suflet și, de asemenea, la un suflet în căutarea unui trup în imagine De aceea se poate reproșa că era doar un trup în aparență În schimb, termenul kolossos făcea aluzie la artefactul simplu "Kolososul nu este o imagine: este un dublu, în sensul că un mort este un dublu față de cel viu " "Fără să semene cu nimeni, contraimaginea [l'equivalent] Vernant ( a: urm și b: urm ) Vernant ( a: ) IMAGINEA SI MOARTEA | este acolo pentru a întruchipa pe cineva și a-i lua locul în jocul schimburilor sociale " Dar această chemare înapoi la prezență ridică concepția despre o substanță vitală care s-a desprins din cadavru: un "suflet", fără de care întruparea ar fi lipsită de sens În poezia lui Homer, termenul eidolon desemnează în general doar sufletul defunctului, care, atunci când a părăsit trupul, a rămas pe margine ca un duplicat: se despărțise de corp sub înfățișarea unei umbre și purta un propriu viata in Hades Aparent, Homer cunoștea doar sufletul defunctului și îi lipsea un termen fix pentru trup și suflet ca substanțe vii În acest sens, imaginea în umbră desemnează doar amintirea unui corp absent, iar gradul de asemănare rămâne deschis Sufletul de umbră al lui Patroclu era "în toate lucrurile ca el când era în viață, atât în statura lui, cât și în ochii lui slăbiți, și în hainele pe care le purta",* când i s-a arătat lui Ahile în vis Ulise a perceput o fantomă atunci când sufletul mamei sale decedate, "ca un vis sau o umbră, a scăpat din brațele [lui] "** Mitul lui Orfeu dramatizează această idee în povestea coborârii în Hades, care însă nu putea fi datată decât de la sfârșitul secolului al V-lea În acest moment, Euripide, în Alcestes, face și aluzie, la fel ca și versiunea originală a binecunoscutului relief al lui Orfeu, la sărbătoarea pentru depășirea mitică a morții (figura ) Poeții romani Vergiliu (Georg iv, ) și Ovidiu (Metamor x, ) au fost cei care au transmis povestea cu final negativ: Orfeu își pierde partenerul Euridice pentru a doua oară când încalcă interdicția de a-și îndrepta privirea trupească la umbrele necorporale În Banchetul, Platon folosește o altă versiune a textului când menționează că ceea ce Orfeu a adus din lumea interlopă a fost doar o fantomă (phasma) a soției sale (Banquet rypd) În relief, soții se ating cu mâinile, iar Orfeu descoperă vălul Euridicei cu gestul ceremoniei nupțiale Dar Hermes, escorta morților, este în urmă, gata să-i smulgă femeia din brațe Astfel, în unirea cuplului se anunță deja un rămas bun, care a fost tema a numeroase rituri funerare ale vremii Doar lira de lângă Orfeu se referă la valoarea miticului cântăreț de a deschide poarta morții cu cântecele sale Oricare ar fi interpretarea stelei, în lamentul grecesc Vernant ( b: și ) Snell ( : şi urm ) * Homer, Iliada, ed special cit : Cântec ххш, p [Nr din E ] "Homer, Odiseea, ed special cit : Canto xi, p [N del E ] I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Replica unui relief al lui Orfeu din secolul al V-lea î Hr , Muzeul Național, Napoli în mormânt se avertizează că întoarcerea morților nu putea fi așteptată decât în utopia acțiunilor mitice ale eroilor Deoarece identitatea socială s-a pierdut și prin scufundarea în moarte, sufletul a rămas un dublu neîntrupat Platon folosește această lipsă într-un sens complet opus, definind ca real, în sens ontologic, doar sufletul, în timp ce corpul, pentru că este muritor, se degradează până devine o simplă umbră (Legi, ) Pentru a-și demonstra ideile, Platon a folosit cadavrele tocmai ca eidola, pentru care folosește același termen pe care l-a folosit Homer pentru suflet: au fost Schuchhardt ( ); Schoeller ( ) și Warden ( ) IMAGINEA SI MOARTEA | fantome care poartă adevărul, întrucât în ele domnea doar golul, același gol pe care l-a descoperit și în statuile "fără suflet" (apsychoi) ale zeilor (Legile n, ) Din acest motiv, ținea la mare preț vizibilitatea, pe care o considera una dintre înșelăciunile care predomină în lumea simțurilor Între percepția prin simțuri și recunoașterea adevărului s-a deschis un abis care nu putea fi niciodată închis, nici cu artefacte, nici cu ritualuri Putem înțelege acum schimbarea care a avut loc în gândirea greacă despre imagine S-a stabilit o distanță față de imaginea fizică care a stat la baza suspiciunii metafizice: este vorba de suspiciune în fața tuturor tipurilor de percepție prin simțuri care sunt luate ca adevăr de tip cognitiv Deși imaginile erau acum adaptate la funcția lor mimetică, ele și-au pierdut capacitatea de a fi un corp substitut Înainte de imagine, se are doar experiența absenței, care mai înainte fusese trăită doar cu corpul defunctului Din această cauză, a încetat să umple un gol și a devenit o metaforă a morții însăși Mi s-a părut prea mult ca moartea ca să o poți transforma și să întrupezi viața unei persoane Frica pe care a provocat-o este exemplificată într-un pasaj binecunoscut din Eschil din Agamemnon, unde descrie absența frumoasei Elena, care fusese răpită de Paris și dusă în Troia Soțului abandonat Mene-lao i-a fost atât de dor de ea, încât părea că nu era el, ci o fantomă, care domnea în Argos Regele detesta frumoasele statui (kolossoi) din ai căror ochi fugise Afrodita, chinuită de evocările ei deșarte Orbitele goale indică faptul că imaginea nu este locuită de nici un fel de viață În acest sens, trebuie să obiectăm că o viață autentică nu a existat niciodată în imagine, decât dacă i-a fost transferată Încercarea de a o deriva din imaginea în sine a fost doar o confuzie a raționalismului de atunci Înşelăciunea ontologică în raport cu imaginea a inaugurat însă o nouă eră Întrucât imaginea este moartă, nici în cultul morților nu poate întruchipa viața În piesa Attica, publicul este distrat de statui cărora le cresc picioarele pe scenă sau încep brusc să vorbească Se știa că imaginile erau incapabile de acest lucru, iar oamenii râdeau din poftă la caricaturile încarnărilor Doar Dedalus, sculptorul vremurilor mitice, a reușit vreodată să dea viață statuilor prin procedee magice, atât de multă viață încât a fost nevoit să le lege ca să nu fugă, așa cum se referă în mod ironic Platon în Menon Faptul că Daedalus a turnat mercur într-o figură de lemn a Afroditei, astfel încât să o facă Vers - I ANTROPOLOGIA IMAGINII mutarea este o glumă pentru Aristotel, pe care totuși îl citează în tratatul său despre suflet pentru a-l critica pe Democrit , b) Separarea dintre trup și suflet a fost concepută într-un mod atât de radical încât ideea întrupării sufletului într-o lucrare de imagine și-a pierdut orice semnificație CRITICA LUI PLATON LA IMAGINI Teoria lui Platon despre apariția în imagine, care a avut o anumită rezonanță în vremea lui, mărturisește o transformare profundă a experienței cu imagini, începută de mult în cultura greacă, și care s-a reflectat și în praxis cu imagini imaginea în cultul morților Imaginile din mormânt fuseseră transformate în metafore, care nu făceau decât să trezească în cei îndoliați amintirea decedaților lor Totuși, reflecția asupra unei culturi a imaginii mai vechi ar fi trebuit să fie motivul dezaprobării imaginilor, așa cum se cuvenea programului raționalist Dar argumentul că în ele nu există altceva decât goliciunea ar putea avea sens doar dacă ar exista o altă concepție care să atribuie imaginilor o viață proprie: o concepție care mai târziu va fi numită magică și care ar fi atribuită societăților "primitive" , care nu prezintă nicio indicație a unei imagini simbolice a lumii În ceea ce privește contextul nostru, critica lui Platon asupra imaginilor s-a ținut departe de pretenția de a apăra memoria vie împotriva amintirilor artificiale, cum ar fi scrisul și pictura Numai ființele vii sunt capabile să-și amintească Cu toate acestea, ceea ce lucrările imagine dublează de la sine este moartea În Phaedrus, critica scrisului are, evident, sensul de a salva vorbirea vie din literele moarte Scrisul este legat de pictură prin aceea că este capabil doar să imite viața: ea imită vorbirea ființelor vii, în același mod în care pictura imită trupul (Phaedrus ) În ambele cazuri, imitațiile au fost jefuite de viața adevărată: rămân Morris ( : ), referindu-se la Aristotel, The Book of the Soul ( ): Democrit vorbește într-un mod similar cu dramaturgul Filip, care relatează că Daedalus a făcut mișcarea unei statui de lemn a Afroditei după ce a turnat mercur în corpul ei interior IMAGINEA SI MOARTEA | ei tac când sunt întrebați ceva Pentru a face argumentul său plauzibil, Platon a vorbit doar despre imagini care dublează corpul inutil, în timp ce el a tăcut în privința imaginilor defunctului În mod similar, caută imagini numai în pictură, unde corpurile sunt doar simulate, și omite corpurile cu imagini tridimensionale, cum ar fi statuile Când a făcut aluzie la "pictura în umbră", el a criticat un mediu contemporan al imaginii pentru a-l compara cu mediul scrisului, în care nu avea în mod special încredere De aceea și-a compus opera ca dialoguri fictive, care însă nu fac decât să imită conversațiile, nu sunt în realitate În opinia sa, mediul tehnic al scrisului amenința monopolul vieții, motiv pentru care a recunoscut doar corpul viu ca medium Numai aceasta putea dezvolta vorbirea adevărată (logos), în timp ce vorbirea scrisă se distingea prin faptul că este o "imagine în umbră" (eidolon) O diferență similară între un mediu de viață și unul tehnic este exemplificată în Cratylus între o ființă vie și replica ei Dintr-o dată, Platon își apreciază cunoștințele despre "dublu", dar se referă, fără a fi surprinzător, la "dublul" unei persoane vii Aici lipsea diferența crucială care este caracteristică "dublului" în cultul morților , unde nu există niciodată corpuri reale O imagine vie a unui Cratylus viu, după Platon, nu s-ar distinge deloc de ea și nu ar mai fi o imagine, ci "un al doilea Cratylus", care nu numai că trebuia să se potrivească "în culoare și compost", dar și în "mișcări, suflet și raționament" Întruparea lui Cratylus nu poate fi repetată a doua oară, deoarece Cratylus are doar un singur corp în care sufletul său se poate articula În Sofist, Platon se opune oricărei încercări de a confunda diferența neîndoielnică dintre imagine și realitate, așa cum au făcut sofistii cu "arta mirajelor" discursurilor lor (Sofi - ) Înșelăciunea lor a constat în confuzia esenței și aspectului și au indus capcana de a lua oglinzile și umbrele drept adevărate, cu intenția de a pune la îndoială și cunoașterea adevărată Polemica cu sofiştii a fost motivată de înşelăciunea simţurilor în imaginile iluziei Imaginile morților intră în joc în mod neașteptat în conversația lui Socrate cu tinerii Theaetetes despre memorie, cu puțin timp înainte de moartea sa Scrierea lui Platon devine în aceste împrejurări un exercițiu de memorie, încă din dialogul socratic, într-o versiune Darmann ( : urm ) Fedru, ab În ceea ce priveşte anamneza vie în opoziţie cu scrisul iar la pictură, vezi analiza lui Fedro de Darmann ( : - ) Cratylus, I ANTROPOLOGIA IMAGINII scrisă, a fost citită cu voce tare după moartea lui Socrate În centru găsim tipul de activitate de memorie care este prezentat ca "imitație internă" Theaetetes găsise ocazia pentru că semăna atât de mult cu Socrate, încât Socrate a fost surprins să-și "vadă propria față" (Theet iqqd) Chiar dacă Theaetetes a devenit mai târziu o imagine vie a lui Socrate, tot ce ar putea oferi el ar fi o imagine de reținut, pentru că efectul asemănării ar depinde de faptul că oamenii își amintesc de adevăratul Socrate Numai dacă imaginea lui ar fi fost imprimată pe ceara moale a memoriei (Teet c) ar fi putut să-l recunoască pe Socrate în portretul său fidel Theaetetes întruchipa o amintire vie a lui Socrate ori de câte ori ceilalți îl priveau Bineînțeles că el însuși era și purtătorul amintirii, din moment ce fusese discipol al lui Socrate Cu toate acestea, Theaetetes era o ființă muritoare, a cărei memorie s-a pierdut odată cu moartea sa În dialogul care încadrează scrierea, doi prieteni vorbesc despre cum nu ar mai trăi mult, pentru că s-a îmbolnăvit de dizenterie Prin urmare, o astfel de amintire vie s-a dovedit a fi doar o "amânare a morții" De asemenea, imaginile de piatră din morminte își pierd sensul atunci când toate amintirile personale în raport cu cea reprezentată mor În contrast, Platon și-a putut aduce în discuție teoria sufletului etern, pe care-l salvase din ciclul mortalității Din acest motiv nu-i plăcea să-l contamineze cu substanțe corporale, în care otrava morții locuia deja Dacă sufletul ar fi pretins că este amintit într-un corp viu, atunci ar fi trebuit să fie creat dintr-un alt material Platon se exprimă aici ca reprezentant al unei culturi care excludea din cultul morților orice prezență a defunctului, decât ca amintire Gradul de asemănare cu care erau înzestrate imaginile funerare și portretele a avut o influență semnificativă asupra memoriei, deoarece putea fi trezită de un simplu obiect pe care persoana îl posedase (Feddn a) Prin urmare, Platon nu face doar o distincție între imagine și viață, ci și între imaginile mentale și cele fizice Teoria lui despre percepție poate fi rezumată într-o singură propoziție: memoria este singura modalitate de a percepe duplicatul unei persoane Teoria imaginilor a lui Platon a apărut în contextul unei culturi istorice în care întrebarea despre imagine și moarte nu mai ocupa primul plan De aceea Platon a suprimat ceea ce era un simț arhaic al imaginii și astfel a fost pierdut pentru toți urmașii săi Darmann ( : şi urm ) Fedou, c și Darmann ( : urm ) IMAGINEA SI MOARTEA | douăzeci și unu/ filozofic Devalorizării copiilor, pe care le considera "manifestări" moarte, îi corespundea la celălalt capăt al scalei reevaluarea antitetică a "imaginilor originale" vii, care poseda "ființa" absolută într-un dincolo al lumii materiale "Copiile" impure dublau aspectul lumii simțurilor, în timp ce "imaginile originale" pure erau abstracția unor modele imateriale și nefuncționale Cu alte cuvinte, în această viziune teoretică a lumii, există, pe de o parte, imagini contrastate, care s-au limitat la apariția aparenței (ca copii ale lumii empirice), și, pe de altă parte, idei, care sunt mai mult Ce imagini, pentru că nu mai este nimic pe care să-l mai copiați Ruptura dintre lumea corporală și lumea ideilor nu a lăsat nicio imagine care să poată fi adoptată de cultul morților pentru ritualul de reîncarnare, fără de care nu putem înțelege "dublul" original Nu este că "sufletul" și imaginea corpului său ar fi fost exact același lucru Dar întruparea aparține imaginii plastice a lumii, care precede imaginea teoretică a lumii Printre culturile indoneziene, figurile numite tautau, care zac lângă cadavru în timpul ritualurilor nesfârșite pentru morți, sunt legate de conceptul de "suflet viu" Un cadavru ar putea fi, de asemenea, pregătit în acest fel, pentru a deveni un nou imagine, aranjată ca destinatar al întrupării Desigur, o astfel de imagine nu este legată de asemănări fizionomice, dar pentru a realiza acest lucru este necesar să se acționeze "după reguli" MODELUL DE CREAȚIE ¥ INTERZICIA IUDAICA IMAGINILOR Miturile creației umane ne permit să întrezărim istoria imaginii în contextul analizei noastre "Interpretarea tehno-morfă a lumii", așa cum a numit-o Ernst Topitsch, cunoaște "ideea foarte veche că lumea, sau primul om, a fost format sau creat de o ființă divină" În astfel de mituri, procesul de creație este descris ca fiind cel al unui modelator de figuri care folosește un material maleabil, cum ar fi argila sau nămol Această cosmogonie se bazează pe analogia cu "mediul de viață artistic-artistic", guvernat de intenția creatorului operei Chiar și Biblia urmează o idee similară în Geneza ( , ), unde descrie că Elbert ( ), precum și Nooy-Palm ( și ) Topitsch ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Inițial Dumnezeu l-a modelat pe Adam, primul om, cu pământ (eplasen, în versiunea Septuagintei), apoi a suflat în el suflarea vieții Putem presupune că astfel de descrieri se referă la tehnici antice de modelare a figurilor legate de un ritual de animație Astfel, este de înțeles că iudaismul a găsit în aceasta un plagiat al zeului creator și că a interzis cu strictețe acest tip de imagini în a doua poruncă a decalogului mozaic Nimănui nu i s-a permis aroganța de a încerca să-L forțeze pe Dumnezeu să manifeste viața în artefacte create de om și fără el tot ce aveai era un obiect mort În alte culturi, însă, ei au dorit să vadă în creatorul uman de figuri un ucenic priceput al modelatorului divin al oamenilor În acest fel, animația ar putea fi încredințată în siguranță unei zeități care posedă putere asupra vieții și morții În imaginea morților, analogia creației avea sensul unei a doua creații, sau al unei reîncarnări Dacă sufletul și-ar fi părăsit corpul vechi, creatorul de figuri i-a furnizat un corp nou, pe care trebuia să-l stăpânească Încarnarea "impură" a făcut ca unele religii să adopte interzicerea imaginilor, lucru care ar fi greu de explicat fără bănuiala că imaginea ar putea fi un corp Faptul că evreii au refuzat să-și privească zeul într-o imagine însemna că nici el, căruia îi lipsea un trup, nu voia să-i ofere unul Cu respect, au omis să-mi dea un nume sau să-l menționeze cu voce tare Zeul Amon (Amon) fusese deja introdus în Țara Sfântă ca zeul ascuns, "a cărui ființă este necunoscută și despre care nu există imagini făcute de artiști" Așa se citește într-o inscripție de la sfârșitul mileniului al II-lea î Hr În renunțarea la imagine și la numele propriu, a existat concepția unui Dumnezeu universal, incapabil de a fi surprins în imagini, precum numeroasele localnici zeii culturilor vecine Particularitatea sa impunea interzicerea tuturor tipurilor de imagini, deoarece toate imaginile sunt similare între ele prin aceea că seamănă cu corpuri În consecință, interzicerea evreiască a imaginilor era îndreptată și împotriva actului de întrupare, care legitima imagini ale morților în alte culturi: imaginile ar fi fost falsuri ale trupurilor pe care Dumnezeu le dăruise ființelor umane Platon a ajuns să cunoască și modelul "tehnomorf" al lumii, ba chiar îl descrie pe creatorul lumii, în Timeu ( C), drept "moderat" Din nesfârșita bibliografie pe această temă, menționez cele mai reprezentative lucrări: Besanțon ( : у și urm ); Barasch ( : urm ) și Gutmann ( : urm ) Keel ( : ); vezi şi Jarosch ( : у urm ) IMAGINEA SI MOARTEA | artist care lucrează cu ceară" într-un proces de animație foarte complex, prin care sufletul nemuritor dobândește legătură cu corpul care a fost creat pentru el Dar Platon efectuează o revizuire fundamentală a acelui model, care transformă, de asemenea, temeinic noțiunea de imagine Această revizuire constă în distincția categorică între planul de lucru și lucru, care sunt concepute conform schemei de imagine și copiei originale Modelatorul transferă materialului o "idee" invizibilă, care precede lucrarea în spiritul creatorului ca model imaginar Astfel, fiecare tip de imagine corporală se reduce la întruparea unui model, care ar fi existat chiar și fără lucrare Această concepție se încheie cu nimic mai puțin decât o inversare totală a înțelegerii imaginii, întrucât din ea imaginea a devenit o realitate spirituală Deși ideea lui Platon nu se referă cu adevărat la artă, ea și-a găsit o îndelungată vitalitate în schimbările ulterioare în evaluarea imaginilor în artă POSTUL FUNERAR DIN ROMA ANTICA În scopul restabilirii unei comunicări întrerupte, în vechiul cult al morților, imaginile defuncților ocupau un loc în care nu existau cadavre Ca reîncarnare a defunctului printre cei vii, ei au oferit certitudini simbolice în fața incertitudinii experienței morții Pentru a-și justifica prezența în comunitate, astfel de imagini trebuiau să aibă propriul corp, și nu doar să se refere la un corp absent În ritualul unei comunități, prezența lor fizică cerea o altă prezență, prezența defunctului Raționalismul grec s-a încheiat cu această relație palpabilă cu corpul Prin explicarea lumii simțurilor ca pe o apariție, imaginile au fost deposedate de sarcina întruchipării Lucrările de imagine pe care artiștii le-au conceput în mormânt nu mai erau obligate să aibă o prezență reală care să poată fi înțeleasă ca o simbioză cu sufletul Acel loc era ocupat de memorie, care pecetluiește absența morților Imaginea, pe care spectatorul o poartă în sine, este emancipată de corpul care o conține Cu toate acestea, practica imaginii grecilor nu a continuat în niciun fel în cultul roman al morților Deja în secolul al V-lea î Hr , grecii din Roma nu puteau fi surprinși decât de tributurile publice aduse Referitor la Platon, vezi Topitsch ( : у urm ); despre idee, vezi Panofsky ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Roman în togă cu portrete ale strămoșilor săi, perioada augustană, Palatul Conservatorilor, Roma decesele care au fost sărbătorite acolo Așa a fost cazul lui Polibiu, care descrie o sărbătoare funerară în care un grup de măști din toate strămoșii distinși l-au însoțit pe distinsul defunct la locul ceremoniei publice de rămas bun (Polybius, Hist , vi, ) La tribuna vorbitorilor din forum, defunctul, "de cele mai multe ori în picioare, ca să vadă toată lumea", a primit lauda pentru viața și lucrările sale A apărut înconjurat de strămoșii săi, care erau prezenți în imagine (figura ) "Imaginea (eikori) este o mască (prosopon) care reproduce cu o fidelitate uluitoare constituția feței și gesturile sale " În general, măștile erau păstrate în lăzi de lemn în casa fiecărei familii, pentru a reveni să funcționeze la următoarea oportunitate Cu ocazia ocaziei, au fost plasate "persoanele care erau cele mai apropiate ca înălțime și ten de defunct", îmbrăcate în haine de doliu Cuvântul pentru morți, ale cărui merite l-au făcut nemuritor, a fost adresat cu această ocazie și strămoșilor, pentru ca și ei să fie din nou prezenți în chip și glas Imaginile funerare din Roma erau exclusiv "imaginile strămoșilor" (imaginez maiorum), așa cum le numește Sallust, primul care a făcut acest lucru În clasa nobiliară era o obligație de a moșteni imagini, față de care Mario a reacționat solicitând la consulat, deja în anul î Hr Era oare posibil să devină nimic, doar neputând arăta imagini? Sallustio, ca cronicar, adaugă repede că imaginile portretului în ceară nu ar avea niciun efect dacă nu ar putea aminti în voce și în scris evenimentele defunctului (Bellum jugurt , și , ) Totuși, Pliniu își amintește cu melancolie vremuri străvechi în care măștile exclusive de ceară erau mărturie a tradiției autentic romane, când erau folosite în cultul morților marilor familii (figura ) (Cartea , ) Măștile cu care Belting-Ihm ( ); vezi şi Drerup ( : şi urm ) IMAGINEA SI MOARTEA | Actorii (chiar dacă erau adevărații descendenți) îl reprezentau pe defuncți, nu numai că erau folosiți pentru asemănarea lor, dar erau un mijloc străvechi de încarnare care la Roma și-a dobândit propria ștampilă Ea a transformat dansurile mascate, așa cum le cunoaștem din alte culturi, într-o piesă pentru cetățeni, care, evident, avea intenția de a menține sau, în caz contrar, a restabili prezența defunctului în viața publică În culturile așa-zise "primitive", comunitatea strămoșilor constituie o viață de apoi instituțională, în care defunctul cere cu umilință să fie acceptat La Roma însă, printr-o variantă ilustrativă, comunitatea de Figura Mască de ceară din Cumae, secolul I î Hr , Muzeul Național, Napoli strămoșii unei familii privilegiate și-au exercitat drepturile speciale în viața statului, până în punctul în care în final ceremonia a trebuit să fie interzisă din motive politice Suetonius se referă la înmormântarea împăratului Vespasian ( d Hr ), în care demonstrația familiei fusese deja integrată în omagiul domnitorului suveran și absolut (Cartea a VIII-a, ) Când îl menționează cu această ocazie pe actorul principal (archimimus), care a apărut cu masca defunctului, aruncă o lumină clară asupra relației dintre reprezentația scenică și cultul morților Masca este introdusă de cronicarul nostru cu mult discutatul termen persoană Dar analogia cu teatrul merge mai departe Actorul care l-a reprezentat pe regretatul împărat, ne spune el, "l-a imitat în cuvinte și fapte, după obiceiul străvechi" (imitans) Actorii vremii au învățat cu adevărat să imite romani de seamă cu mare afecțiune, să-i reprezinte în ceremonia cadavrului, așa cum comentează Diodor în istoria sa mondială (Cartea , ) Varianta romană constă numai în punerea în scenă a unui eveniment cetățean în așa fel încât să pară că defunctul a continuat în viața publică Reprezentarea și întruparea sunt aici același lucru Imaginea care apare în numele defunctului rămâne vechiul "dublu", de parcă nu s-ar fi întâmplat niciodată întorsătura platoniciană Cu toate acestea, cultul privat al morților din Roma era limitat la morminte, unde familia prezenta ofrande decedatului lor I ANTROPOLOGIA IMAGINII Imaginile din mormânt sunt o modalitate mai arhaică de semn în imagine decât stelele cu imagini grecești, care sunt mult mai vechi Cultul strămoșilor a rămas singura ancoră care lega continuu morții de vii Înșiși rudele de sânge au fost cele care s-au îngrijorat de identitatea decedatului lor Întrucât religia statului a pătruns pe deplin în viața socială a comunității, viața de apoi a încetat să mai fie un motiv pentru cultul morților: a fost transferată în raiul zeilor olimpici, unde moartea era necunoscută, situată la aceeași distanță ca omologul său, "lumea interlopă", unde morții rătăceau ca "umbre" anonime Religia olimpică a fost o abstractizare foarte frumoasă atunci când s-a desprins de religia legată de pământ a puterilor telurice, care conducea moartea și fertilitatea În consecință, Olimpul era destinat numai celor vii, deoarece puterea sa nu avea niciun efect asupra Hadesului întunecat, al cărui stăpân era de preferat să nu-l menționăm pe nume Creștinismul, cu topografia sa a raiului și iadului, a continuat cu viața de apoi împărțită în două părți: două locuri teribil de diferite în care trăiesc morții, ale căror suflete s-au contopit din nou cu trupul De atunci, sensul morții individuale a fost amânat până la Judecata de Apoi Adevărata amenințare nu era moartea, ci "moartea a doua" în condamnarea morților Din acest motiv, pereții bisericilor creștine erau umplute cu picturi cu viziuni din viața de apoi, în care morții apar sub imaginea viitorului binecuvântat sau condamnat (figura ) A fost o reamintire mută pentru cei vii să salveze necontenit sufletele morților, a căror mântuire era incertă, prin rugăciuni și lucrări de caritate Odată cu pierderea acestei iconografii ecleziastice din viața de apoi - întreruptă de se -larizare - nu numai aceasta , dar toate formele de reprezentare a vieții de apoi s-au pierdut, pentru a fi înlocuite cu vederi ale cimitirelor, zilelor încetoase de noiembrie și camerelor funerare În contrast, statul a îndreptat idealurile către propria sa permanență seculară, care nu a reușit să ia în considerare moartea individuală Utopiile creștine ale vieții de apoi au fost transpuse curând în utopiile sociale moderne, care nu oferă decât nemurirea societății Cumont ( ) şi Toynbee ( ) Hughes ( ); Le Goff ( ) și Jezler ( ) Llewellyn ( : urm ); Macho ( ) și Berbec ( ) IMAGINEA SI MOARTEA | Figura Barend van Orley, Judecata de Apoi, (panoul altarului central), Muzeul Anvers, Anvers CONTURUL DE UMBĂ ¥ PICTURA DE UMBĂ ÎN ANTICHITATE În legenda originii picturii, populară în rândul grecilor, se menționează că aceasta a luat naștere dintr-un adio, cu scopul de a păstra corpul în imaginea umbrei sale Scriitorii romani Pliniu și Quin- I ANTROPOLOGIA IMAGINII tiliano coincid în a sublinia că prima imagine a unei persoane a fost trasată urmărind conturul umbrei sale Încă în secolul al V-lea d Hr , această imagine putea fi vizitată la Corint, conform mărturiei filosofului Athenagoras, care povestește și povestea unei fete din Corint care a desenat umbra iubitului ei în timp ce acesta dormea înainte de plecarea sa (figura ) ) Tatăl tinerei femei, care era olar, a transferat imaginea pe o montură de lut, ceea ce l-a făcut pe Pliniu să se simtă inconfortabil când a povestit legenda pentru a doua oară în altă parte și făcând referire la arta plastică În literatura antică nu există nicio mărturie a vreunuia relația dintre conturul umbrelor și moarte, dar aceasta nu exclude contemplarea unei umbre fără corp De îndată ce grecii au avut o umbră care era doar o umbră, au fost capabili să elaboreze o metaforă care implică morții Aceștia trăiau de fapt în Hades ca umbre sau ca imagini imateriale care își aminteau corpul pierdut Luciano a ilustrat acest lucru Figura Daniel Chodowiecki, La iiiveiiciou de la pilitura segilu Plinio, Pliniu, Istoria naturală, și ; Quintilian, Institutul Sau la , , ; Athenagoras, Legatio, ed de W Schoedel, Oxford, , nr Despre reprezentarea legendei în vremea noastră, vezi Rosenblum ( : у urm ) și Stoichita ( ) IMAGINEA SI MOARTEA | lucrați cu umbre când pictați oameni vii Tocmai în generația de Figura Mormântul Persefonei, frescă, secolul al IV-lea î Hr (detaliu al răpirii Proserpinei de către Pluton), Vergina (Macedonia) vechea concepție folosind stilul său ironic pentru a scrie "povestea adevărată" a Insulei Fericiților, unde "sufletele goale se aseamănă cu trupurile lor Dacă nu erau atinse, s-ar putea spune că ceea ce s-a văzut au fost trupuri, întrucât sunt ca umbre drepte, dar nu sunt negre " Este evident că multă vreme grecii nu au îndrăznit Socrate, "pictura în umbră" (skia-graphia), așa cum ar trebui să fie numită această revoluție în arta bidimensională, a rupt acel tabu (figura ) Până atunci, contururile întunecate, care mai târziu au devenit colorate, în pictura greacă antică erau atât de asemănătoare cu contururile în umbră, încât este posibil să fi motivat legenda corintiană a originii picturii Dar acest lucru a fost posibil doar într-un moment în care se intenționa să explice arhaismul unui desen pur de contur al figurii umane Argumentul este propus în cadrul unei teorii a artei preocupată de progresele tehnologice Dimpotrivă, "pictura în umbră" este cu totul altceva: este o pictură a iluziei care urmărește ficțiunea (mimesis) vieții, pentru care Platon, furios, a atribuit mentalității sofiste această producție de apariție prin intermediul picturii În loc să separe umbrele de corpuri, au încercat să simuleze umbre pe corpuri, astfel încât acestea să poată fi confundate cu corpurile vii Cu toate acestea, acest proces face parte dintr-un proiect mai amplu Umbrele corpului au avut sens doar desprinzând figura de la suprafață și surprinzând-o într-o oglindă a spațiului în care trăiesc corpuri reale Poate că invenția picturii (pinax) a fost consecința supremă a abandonării suprafeței și, de asemenea, chiar mai mult decât pictura murală, care rămâne fixă într-un loc, prima abordare a picturii în oglindă AM Harmon (ed ), en Loeb Classical Library, : Despre este tema: Pfuhl ( : у ss , у : у ss ); Hull ( : у ss ), у Bianchi Bandinelli ( : у ss ) b I ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN Plutarh îi atribuie lui Apolodor faima de a fi fost "primul care a descoperit umbrirea culorilor și tehnica umbririi [apochrosis skias] Iar în operele lui scrie: a reproșa este mai ușor decât a imita" Reproșul ar fi putut apărea deoarece umbrele acționează ca o contradicție a morții într-o reprezentare picturală a vieții Este posibil să nu fi fost doar o rețetă de atelier ca umbra unei figuri să nu cadă asupra altei figuri Lexicografii relatează că Apolodor nu mai era numit pictor de scenă (skenograf) și a fost numit pictor de umbre (skiagraf) scenele lui mai repede, la care a răspuns că pozele lui sunt mai lungi Pictura în umbre este posibil să fi primit un impuls de pe scenă, deoarece își propunea să introducă o lume pictată a aparențelor Cu cât erau dezvăluite mai mult ca aspect, imaginile trebuiau să producă mai mult aspect Cadrul, în care mor mulți, formează o a treia lume între viață și moarte, în care morții nu mai au nevoie să se întoarcă la viață, deoarece aceștia se comportă ca și cum ar fi vii Este posibil doar să speculăm asupra influențelor care au avut opera scenică în artele imaginii La Platon, acest proces încă răsună ca un ecou îndepărtat atunci când respinge extinderea aparenței (mimesis') în numele adevărului Înțelegerea diferenței dintre conturarea umbrelor și pictura în umbră, care sunt efectiv opuse, poate fi confuză Pentru conturul de umbră avem nevoie de un termen istoric în ceea ce se poate numi literatură despre artă Nu a fost o temă artistică Dimpotrivă, umbra care s-a desprins de un corp viu a devenit, de la Homer, paradigma relației dintre imagine și moarte În lumea empirică, o umbră fără corp nu poate fi concepută decât ca fixarea unei umbre prin trasarea conturului acesteia În rest, un grec care stă sub soare și-ar putea înțelege umbra ca pe o premoniție a existenței ca o umbră în lumea interlopă, unde nu ar mai arunca o umbră, ci ar fi în schimb o umbră Dimpotrivă, așa-numita "pictură în umbră" era o iluzie a vieții, așa cum se spune în prezent despre animația -D În această pictură cu iluzie, umbrele nu priveau tema "imaginea și moartea", ci mai degrabă completau De gloria Atheueus , ed din I Gallo și M Mocci, Napoli, , nr , p Patru cinci Reinach ( ) În ceea ce privește scenariul attic, vezi Melchinger ( ) și Brauneck ( ) În ceea ce privește siturile cu picturi din secolul al IV-lea, vezi Andronicos ( : у s ) IMAGINEA SI MOARTEA | / ficțiunea vieții corporale În consecință, acestea au fost aplicate și în reprezentarea defuncților, care au fost reprezentați așa cum au fost amintiți în viață (figura ) În orice caz, toată arta avansată își urmărește unificarea lingvistică și gramaticală: nu poate să-și încalce propriile reguli fără a pune în pericol unitatea lumii aparențelor pe care o dublează Tema "imagine și moarte" ar putea fi acum clasificată în genul portretului, despre care, însă, ceea ce știm în pictura greacă provine doar din texte și imagini găsite lângă mumii Cu cât un portret a surprins mai precis vârsta reală a șefului, cu atât mai devreme își dă seama de ireversibilitatea vârstei reprezentate Când a venit moartea, portretul a devenit o imagine pentru memorie, dar în același timp a funcționat ca un dublu al umbrei, care a trăit la fel de neîncarnat și la fel de impalpabil în lumea interlopă Figura Stele funerare din Marele Tumul, secolul al IV-lea î Hr , Vergina (Macedonia) EPILOGUL: FOTOGRAFIA În Modernitate, discuția despre imagine și moarte a revenit la viață odată cu fotografia, în care vechiul contur de umbră și-a găsit un succesor, deoarece reproduce un corp viu, dar îl fixează ca indice, așa cum s-a întâmplat cu conturul de umbră Și aici factorul determinant este lumina, deși nu este necesară mâna desenatorului Impresia de lumină pe film, ca umbra corpului pe perete, este suportul pentru urma unui corp care și-a creat propria copie așezându-se în fața camerei (cum se întâmpla în Antichitate cu umbra proiectată) pe perete) perete) Imaginea fotografică nu este o descoperire, ci ceva găsit, capabil să surprindă un corp prin lumină după un tip de adevăr pe care numai tehnica îl poate garanta Dacă tehnica nu poate I ANTROPOLOGIA IMAGINII greșește, nici rezultatul tău nu va fi o greșeală Astfel, consecința temporală a conturului de umbră și a picturii iluziei este reprodusă, dar cu semne inversate La apogeul picturii iluziei, simpla copie ușoară a unui corp apare în Modernitate ca o evadare din iluzie Din acest motiv, fotografia se pretează la închiderea subiectului ca epilog Talbot, inventatorul englez al fotografiei, a experimentat inițial cu fotografii, în care a creat cumva trase de forme pe care le-a așezat pe hârtie Dar mi-a luat ceva timp să pot repara "imaginile frumoase ale umbrelor", așa cum i-a mulțumit cumnata lui în , pentru ca acestea să nu dispară cu schimbările de lumină, așa cum fac umbrele adevărate În a avertizat că dacă a folosit hârtie transparentă "în timpul procesului fotogenic sau schiografic, un desen permitea obținerea unui al doilea desen, în care s-au schimbat lumina și umbra" Din această inversare, care a contrazis relația naturală dintre lumină și umbră, s-a dezvoltat fotografia negativ-pozitivă Patru ani mai târziu, în fața Societății Regale, Talbot a fost salutat drept "vrăjitorul magiei noastre naturale", cu care "cel mai perisabil lucru dintre toate, o umbră, simbol al tot ceea ce este trecător", devine o imagine care va rămâne pentru totdeauna Cel mai vechi negativ, creat de el în , măsura doar , pe , centimetri Cu toate acestea, Talbot nu și-a numit invenția skigrafie, ci "imagini solare" sau "lumi de lumină", deoarece, la fel ca scrisul, a făcut ca trecutul să dureze pentru totdeauna Arhaismul modern s-a arătat în interzicerea morții care era așteptată de la imaginile umane, ceea ce a condus, totuși, la o nouă experiență a morții Persoana fotografiată, cu mișcările înghețate de fotografie, arăta ca un mort viu (figura ) Noua imagine, care a afirmat atât de emfatic viața, a produs de fapt o umbră A devenit imposibil să abandonezi imaginea despre sine: imaginea extrage din corp tocmai viața pe care o desenează Fiecare mișcare a corpului este într-un fel un act de vorbire, care în imaginea fixă rămâne doar ca amintire Din momentul în care un corp este fotografiat, hârtia fotografică începe să se îngălbenească Din acest motiv, în fața acestui mediu, se pune cu un nou accent problema ființei care pierde corpul odată cu trecerea timpului Absența, cerință fundamentală a imaginii, crește în măsura în care ne impune o prezență goală Astfel, pendulul se balansează la cealaltă extremă (Figura ) În acest caz, pe măsură ce timpul de expunere trece, toate imaginile capturate cad în capcana timpului Moartea se distinge de cele de mai sus în Mărturii la Amelunxen ( : , şi o) IMAGINEA SI MOARTEA | faptul că este imposibil să faci imagini noi după viață Totuși, dacă suntem în viață, murim în momentul în care suntem capturați Degetul acţionează obturatorul o singură dată La asta se referea Roland Barthes când afirma că în fotografie "se transformă complet într-o imagine, adică în moarte în persoană" Fotografia mamei sale, pe care o contemplă, vine dintr-o perioadă în care încă nu o cunoscuse, dar a animat-o cu o viață secretă pe care numai memoria o poate oferi De la început, Modernitatea a încercat să scape de acea moarte care bătea sub masca vieții, dar nu a putut scăpa de acel indice al morții Multi Figura Card Memorial Baseball Tradition de Ken Hubbs, (Sursa: Ruby) Figura Rube Burlows, Loue Wolf, (sursa: Ruby) Am împăturit fotografia în imagini pe hârtie, astfel încât, ca o carte, să ajungă la multe mâini, și totuși toate copiile erau reproduceri ale unui singur negativ, în spatele căruia se afla un singur corp muritor Imaginile rapide, care surprind mișcarea cu timpi de expunere din ce în ce mai scurti, reprezintă într-un fel doar un fragment din fluxul vieții care nu se va mai repeta niciodată După cum era de așteptat, în Talbot a anunțat "instantaneul", care pretindea că captează viața prin intermediul unei scântei electrice, de parcă ar fi un vânător Cronografele, care spre sfârșitul acelui secol au surprins secvențe de mișcare și, asemenea vânătorilor, împușcau o pasăre în zbor, și cinematografele, care la scurt timp după aceea au transformat imaginea mișcării într-o imagine cu mișcare, au urmat un drum pe care îl închei în cinema Nu este obs- Barthes ( : și ) Bellour ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Totuși, vânătoarea de viață, care a consumat pentru cinema o masă infinită de imagini individuale care au creat iluzia vieții prin mișcare, nu și-a atins scopul de a separa imaginea de cadrul ei și de a o traduce în viață Între timp, suntem martori la autodistrugerea fotografiei Granițele sale, care au fost trase din "analogia" cu corpul, sunt depășite peste tot Construcția digitală a corpurilor imagine prin intermediul unui set de date se încheie cu întrebarea asemănării cu corpul real, astfel încât, în sine, distincția dintre moarte și viață încetează să mai aibă sens Post-fotograful inventează corpuri artificiale incapabile să moară Am căutat apoi căi de a scăpa de fotografia, care ne legase atât de puternic de corpurile noastre Aparent, numai cu trupul scăpăm de moartea în imagini, în care ne transformăm în ființe nemuritoare Cu aceasta, vânătoarea de viață intră într-o nouă etapă Ne negăm imaginea în oglindă pentru a ne inventa după propriul gust Imaginile electronice nu numai că ne-au răpit percepția analogică a corpului, mereu supusă limitărilor de timp și spațiu, ci au schimbat și corpul muritor cu corpul invulnerabil al simulării, de parcă în imaginile pe care le-am fi făcut noi înșine nemuritoare Cu toate acestea, nemurirea medială este o nouă ficțiune pentru a ascunde moartea În panorama culturilor istorice, impulsul de a suprima moartea imaginilor a fost întotdeauna inversul impulsului de a ne fixa corpul într-o imagine Dacă ne întoarcem la începuturile fotografiei, ne dăm seama curând că aici o fenomenologie este insuficientă pentru a împiedica societatea modernă să confunde mediul cu purtătorul său, cu care a desfășurat vânătoarea de viață în cadrul unei competiții tehnologice Dimpotrivă, așa-numita fotografie memorială, populară în Statele Unite în secolul al XIX-lea, a găsit în moarte singurul motiv pentru a fixa o persoană într-o imagine (figura ) Ne este rușine să privim direct la fața morții și din acest motiv punem masca vieții pe imagini O persoană moartă dintr-o imagine pare să fie de două ori moartă Din acest motiv, fotografi de atunci s-au specializat în proceduri de punere în scenă a morților ca și cum ar dormi, astfel încât să aibă o ipostază a cuiva în viață În cercul rudelor, decedatul per- Vezi catalogul expoziției Fotografie uach der Fotografie, Berlin și München, , precum și Mitchell ( ) Fotografia suprarealistă a precedat acest proiect în atacul său asupra integrității corpului și a subiectului; vezi Krauss şi Livingstone ( ) IMAGINEA SI MOARTEA | Figura Anonim, femeie și copil cu fotografia unei persoane decedate, ca (sursa: Ruby) A rămas în imagine așa cum fusese văzut ultima și pentru ultima dată Fotografia de cimitir, care ne vine din țările sudice, are statutul de imagine de memorie în sensul vechi O persoană vie, a cărei imagine aparține mormântului, se uită la noi Doar îmbrăcămintea sau coafura se referă la moarte, contrar a ceea ce s-a intenționat Dovezile vieții, pe care vrem să le găsim în imagine, depinde de simetria predominantă între imagine și privitorul ei în experiență și în timp, astfel încât aspectul vieții din imagine să fie capabil să convingă În punctul în care viața și moartea se intersectează, imaginea arată o aură vitală specifică Cu toate acestea, numai moartea oferă memoriei noastre sensul fundamental care a dat viață imaginilor cândva Instantaneele, cu care întrerupem momentan curgerea neîncetată a timpului, sunt imagini în oglindă interschimbabile ale sinelui trecător Amintirea de sine este doar un exercițiu, nu o depășire a morții În alte culturi, fotografia a fost inserată multă vreme în tradițiile arhaice care, indiferent de modernitatea mediului, încă susțineau că imaginile sunt legate de moarte Acolo unde se practică încă venerarea strămoșilor, ar necesita o singură imagine în viață de amintit, în timp ce înmulțirea imaginilor în Occident combate continuu relația cu moartea Cultul strămoșilor a necesitat și un alt tip de asemănare Marguerite Duras și-a amintit de asta, când a descris circumstanțele pe care le-a trăit în timpul copilăriei ei la Saigon " Mama scriitorului apărea întotdeauna în fotografiile de familie Dar, pe măsură ce creștea, i-a cerut fotografului să-i facă o poză singură "Băștinașii bogați Ei au venit și la fotograf o dată în viață, când au simțit că moartea se apropie Fotografiile erau mari, toate la fel Ruby ( ) și Burns ( ) Pinney ( ) Duras ( : ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII format, și au fost încadrate cu rame frumoase de aur și atârnate pe altarul strămoșilor " Dar asemănarea fotografiilor era confuză Portretele au fost retuşate continuu, astfel încât "chipurile sunt toate machiate la fel Asta au vrut oamenii Asemănarea ar trebui să înfrumusețeze calea memoriei prin familie Cu cât erau mai asemănători, cu atât apartenența lor la ordinea familiei ar fi mai evidentă Toți aveau aceeași expresie, expresie care putea fi recunoscută și astăzi imagine şi umbră Teoria lui Dante a imaginii în proces spre o teorie a artei Puterea imaginii "se bazează pe lumină și pe opusul ei transcendental, umbra" Când Dante face călătoria în viața de apoi, "într-o junglă întunecată" găsește pe cineva "pe care l-a dat pentru că a fost mut", "pentru că a tăcut" Este Virgiliu, care se apropie de el din tărâmul morților * Dante îl roagă pentru ajutorul lui: "Ai milă [ ] de mine, fie că ești umbră, fie că ești om adevărat!" (od shadow sau uomo certain) Răspunsul nu lasă îndoială că Dante nu contemplă un trup, ci umbra unui trup: "Nimeni, ce om eram deja" În imaginea dinaintea lui, Dante vede un mort cu care poate vorbi Vergiliu se va ocupa de a-l conduce prin împărăția morților, dar numai în Iad și până la Muntele Purificării Dimpotrivă, în Paradis, prin care Dante călătorește Marin ( : ) Am folosit în principal ediția în șase volume cu traduceri și comentarii de H Gmelin, Dante Alighieri, Die gottliche Komodie italieuisch nud deutsch (Stuttgart, , ed a II-a) O introducere și mai precisă cu privire la toate aspectele lucrării poate fi găsită în Buck ( : - ) Cf de asemenea Jacoff ( ) și Barolini ( ) Referitor la receptarea contemporană a lui Dante, vezi Reynolds ( ) și, mai ales, extraordinarul Nuevas eusayos dautescos, de JL Borges ( ) * Citatele corespund ediției spaniole: Dante, Divina Comedy, ediție bilingvă, traducere și note de Ángel Crespo, Barcelona, Circulo de Lectores/Galaxia Gutenberg, , vol [N al ȘI ] I ANTROPOLOGIA IMAGINII a treia carte a Divinei Comedie, "mai mult decât al meu este un suflet curat (anima): cu ea, când voi pleca, te voi vedea plecând" (Iad, : - și : - ) Este vorba despre Beatriz, care va finaliza purificarea lui Dante Vedem că încă de la introducerea călătoriei poetice a lui Dante prin viața de apoi apar două concepte care în două culturi diferite au caracterizat ideea vieții postume a morților: "umbră" în cultura antică și "suflet" în cultura creștină Pictura în umbre a lui Dante, care datorează mult călătoriei lui Vergiliu prin lumea interlopă ca model poetic, a îmbogățit imaginația europeană cu o figură de stil care fusese aproape uitată încă din antichitate În mimesis, umbra și imaginea au o analogie furtivă cu corpul nostru, comună ambelor și totuși extrem de diferite în fiecare caz Cu toate acestea, mimesis capătă o dimensiune ontologică doar în momentul în care evocă un corp absent Producerea de imagini a fost răspunsul la o amenințare existențială pentru ființe umane, când chipul imaginii trebuia să se confrunte cu lipsa de față a morții Din cauza morții, imaginile se încurcă cu enigma absenței, enigmă căreia îi datorează cel mai profund sens Prezența lor în lumea noastră ca imagini este ceva secundar față de această absență primordială, care, de altfel, este tipul de prezență propriu unui medium Dar, în culturile antice, a face mortul să se încarne într-o imagine nu era ceva care era încredințat exclusiv mijlocului imaginii, ci mai degrabă necesita un ritual suplimentar pentru a promova legătura formală dintre defunct și imaginea sa Această practică magică a fost deja respinsă din confucianism în favoarea memoriei milostive, care, la rândul ei, este și un ritual de readucere a morților în imagine Într-adevăr, memoria nu este altceva decât un act de animație Doar că este o animație realizată de corpuri vii, ale căror imagini interne nu mai au nevoie de niciun stimul extern Dacă în primul caz mortul, care și-a pierdut trupul, se întoarce într-o imagine care îl face din nou vizibil în lume, în celălalt caz se întoarce invizibil de fiecare dată când un trup viu își amintește de el (pp - și -) ) În ceea ce priveşte umbra, vezi Gombrich ( ) şi Stoichiţa ( ) În legătură cu umbra la Dante, vezi Gilson ( : у și urm ); Bynum ( : urm ); Boyde ( : urm ) și Lindheim ( : urm ) În legătură cu sufletul, vezi intrarea corespunzătoare din Historisches Worterbuch der Philosophie, precum și Jiittemann e! ai ( ); S'Jacob ( : și urm [Sufletul]); D de Chapeaurouge ( : urm ) și Tiret ( : urm ) IMAGINEA SI UMBRA | Acest aspect ontologic al imaginii este legat de moarte, pentru că numai în această legătură apariția imaginii, atât de des criticată, recuperează ființa pierdută, care este esențială pentru a exista în lume, și care după moarte a încetat să mai ocupe un loc Fără referirea la moarte, imaginile, care simulează doar lumea vieții, ar deveni rapid lipsite de sens și, în consecință, ar deveni o înșelăciune vădită, deoarece fără parametrul morții ar lipsi de referință Când această ontologie încetează să mai aibă valabilitate ca fundament, imaginilor li se dă un alt sens, care poate fi rezumat sub conceptul de tehnologie, în dublul ei sens: ca mod de producere a imaginilor a căror virtuozitate constituie fascinația sa, și ca proteză a noastră corpuri, în sensul lui McLuhan, cu scopul de a extinde cu imagini și în imagine frontierele percepției noastre naturale asupra lumii Chiar și animația, astăzi, este un domeniu care aparține domeniului tehnologiei: este încredințată dispozitivelor care fură telespectatorilor ceea ce făceau cândva pentru ei înșiși în imaginația lor Astăzi s-ar putea vorbi de o tehnologie a percepției Cu toate acestea, în trecut, imaginile morților erau întotdeauna făcute în centrul lumii vieții și pentru cei vii În mormânt, imaginile, realizate din materie moartă, ne invită să vorbim celor care nu mai pot vorbi Dante, în schimb, în viața de apoi întâlnește imaginile morților la care face aluzie Într-un fel, sunt umbre vii pe care el le animă în așa fel încât să se poată angaja în conversații cu el Experiența umbrei este realizată de noi toți, fiecare în propriul corp, atunci când lumina directă a soarelui aruncă o umbră pe pământ care ne dublează Umbra ca expansiune sau proiecție a corpului stârnește uimirea purtătorului umbrei în copilărie, când se simte persecutat de aceasta (figura ) Prezența sa este demonstrația vizibilă a prezenței unui corp fără de care nu poate exista sau subziste Când, la moarte, s-a dorit să se păstreze umbra prin capturarea ei într-o imagine pentru a rezista, aceasta a încetat să mai fie demonstrația că un corp este acolo, ci mai degrabă urma ei ne amintește că un corp era acolo Umbra a încetat să mai fie doppelgcingerul unei persoane în viață, pentru a rămâne doar ca înlocuitor al unei persoane decedate în lume A fost necesară intervenția umană pentru a fixa umbra evanescentă pe un mediu purtător Potrivit lui Pliniu, o tânără din Corint a inventat pictura trasând conturul umbrei iubitului ei înainte de a pleca la război (figura ) Potrivit acestei legende, prima creație în imagine a întregii umanități a fost reprezentarea lui a I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Vizitatori la Vietnam Veterans Memorial, Washington, Du magazine tornado, umbră Ca mult mai târziu, a fost un indice al realității și totuși a implicat tipul de absență care este constitutiv al imaginilor Cu toate acestea, conturul umbrei de pe zidul Corintului a existat, ca și mormintele, în lumea celor vii (figura ), în timp ce poeții antichității au ieșit să caute imaginile umbrelor în lume lumea morților Aceste umbre erau atât de asemănătoare cu corpurile pe care le abandonaseră, încât poeții le puteau identifica Evident, erau de fapt produse ale poetului însuși, care a creat, în termeni moderni, imagini de animație În ochii lui Dante, astfel de animații în limbajul poetic erau superioare imaginilor fără viață ale artelor plastice (pp - ) Termenul de virtual se potrivește lui Dante, întrucât imaginile sale nu există empiric, ci mai degrabă în viața de apoi, motiv pentru care cu credința ecleziastică comentează că sufletul însuși a respirat noua "formă" acestor umbre (Purgatorio, : ) - ) În acest fel, au apărut corpuri virtuale, similare cu cele pe care le găsim în prezent printre replicanți, sau în viața de apoi tehnologică a spațiului cibernetic Între imaginile materiale din mormânt și imaginile virtuale dincolo de mormânt, aici se stabilește o relație de oglindă Imaginile din mormânt amintesc de defuncții care trăiesc într-o altă lume Imaginile dintr-o altă lume amintesc, cu "corpul lor fictiv" (corpo fitizio, Purga-torio, : ), pe cei care au trăit cândva în această lume Într-una sau alta Cf în acest sens eseul meu "Imaginea și moartea" cu nota IMAGINEA SI UMBRA | Figura Domenico di Michelino, Imagine comemorativă a lui Dante, , catedra! din Florenta În orice caz, imaginea, atât cea elaborată fizic, cât și cea elaborată poetic, oferă cadavrului un nou mijloc de existență Pictura murală pe care locuitorii Florenței i-au încredințat-o lui Domenico di Michelino în cu ocazia jubileului pentru cele două sute de ani de la nașterea lui Dante (figura ) (mormântul adevărat, care se afla la Ravenna, trebuie să fi fost înlocuit cu o imagine) îl face evidentă ficțiunea corporală în faptul că figura pictată nu are un corp și totuși ne arată un corp Dante nu se află în locul în care a fost pictat și totuși îl putem vedea acolo trupește În acest fel, odată cu schimbarea premiselor, pictura murală devine oglindă a imaginilor în umbră care locuiesc în Divina Comedie Dante a riscat atunci când a pretins că a văzut sufletele teologilor în viața de apoi, deoarece conform doctrinei creștine a sufletelor le lipsea o imagine Spre deosebire de umbrele Antichității, sufletele nu erau definite ca amintiri ale unui corp, așa că nu se puteau nici transforma în imaginea unui corp, nici supraviețui într-una dintre acele imagini În ceea ce privește Domenico di Michelino și imaginea lui despre Dante, vezi Altrocchi ( : și urm ); Wanrooij ( : urm ) și Loos ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Barendvan Orley, Judecata de Apoi, (panoul altarului central), Muzeul Anvers, Anvers (detaliu din figura : Învierea morților și îmbrăcămintea scheletelor cu carne nouă) imagini Mai degrabă, dimpotrivă, cu trupul și-au pierdut singura imagine Ei aveau să recupereze trupul în Ziua Judecății și aveau să formeze o unitate reînnoită cu el în ziua învierii morților În loc de transmigrarea sufletelor, care în multe culturi este înțeleasă ca renaștere într-un corp străin, cultura creștină a crezut în învierea în propriul trup, așa că nu a fost intimidată de ideea unei schimbări de trup sau a unei pierderi definitive a corpului (figura ) Este de menționat că dacă se face o comparație interculturală, această credință în suflete reprezintă mai degrabă o anomalie În credințele creștine despre morți, Dante a găsit puțin sprijin pentru proiectul său de a anima sufletele în imagini reale sau în umbră În perioada în care un suflet așteaptă reîncarnarea, el nu trebuie să se încarneze în nicio lucrare de imagine pe care cei vii i-au aranjat-o ca dublu sau substitut pentru trup Astfel, în cultul creștin al morților (și poate și în cultul sfinților, care ocupa același teren) imaginea și-a pierdut o dimensiune, deși în alte culturi a continuat să fie esențială Credința creștină în viața de apoi a relegat mormintele drept simple locuri pământești de amintire Imaginile fixau morții în mormintele lor purtând semnele sociale ale vieții lor în această lume Le reaminteau celor vii să se roage pentru mântuirea sufletelor defuncților reprezentați În cornișa mândrilor din Purgatoriu ( : ), Dante compară imaginile pe care le vede pe plăcile de pe pământ cu mormintele pământești care înfățișează "ceea ce au fost morții" (portan segnato quel ch'elli were pria) Purgatoriu, : ) Din acest motiv, cu "punctura" "amintirii" (puntura della rimembranza) (Purgatoriu, : ) provoacă plânsul celor vii Cu toate acestea, imaginile din viața de apoi la care face aluzie Dante și pe care le descrie folosind imagini poetice, posedau "mai bine În ceea ce privește reprezentarea sufletului în arta creștină, cf bibliografia notei Cf în acest sens Binski ( ) şi Bauch ( ) IMAGINEA SI UMBRA | alb, conform artificiului" (di miglior sembianza seconda l'artificio) (Pur-gatorio, : ) decât imaginile din mormânt Descrierile imaginilor din Purgatoriu sunt notiuni cunoscute pe care Dante le ascunde refugiindu-se in arta poetilor si in forta sa imaginativa Umbrele lui, deci, nu sunt rodul teologiei, ci sunt prezentate ca un tribut adus călătoriei lui Vergiliu către viața de apoi Când își întâlnește prietenii și rudele decedați, pe care îi recunoaște cu atâta entuziasm, poetul animă în același timp imaginile pe care le păstrează în propria memorie Acest experiment, tocmai, ar fi putut lucra doar cu cucerirea de către Dante a unui nou teren în teoria imaginilor, pentru care a urmat o dublă strategie: într-o ocazie a definit imaginea în analogie cu umbrele, iar în altă situație, spre deosebire de corpul Ambele definiții se bazează pe relația corporală, care este implicită în umbră Ele ar putea fi localizate în aceeași formulă generală: imaginea este ca o umbră și de aceea este diferită de un corp Se deosebește de un corp în același mod în care o umbră se deosebește de un corp și, în același timp, seamănă cu un corp la fel ca o umbră Experiențele antropologice care sunt prezente aici apar întotdeauna prin contemplarea senzorială Contemplarea a condus mai întâi la imaginație, apoi la concept Ca imagine naturală a corpului, umbra a stimulat și inspirat întotdeauna ființele umane să producă imagini Umbra este în același timp confirmare și răpire a corpului, este un indice, precum și o manifestare trecătoare și mutabilă, negație a corpului, ale cărui contururi și a cărui substanță o dizolvă Cu toate acestea, pentru Dante trupul nu avea doar adică îi atribuim în forma noastră de a vorbi în termeni mecanici atunci când ne referim la corpul biologic Dimpotrivă, pentru el trupul era corpul viu al manifestării și, ca atare, întruparea persoanei: acesta este deja termenul pe care Toma de Aquino îl folosește pentru a descrie pe cineva care încă trăiește în trupul său, în timp ce sufletul rămâne , într-un anume fel, fără mască şi fără corp, ca o umbră Dante, per- A se vedea în acest sens bibliografia notei Vezi comentariul lui H Gmelin (vezi nota ) la Hell, : , precum și Rheinfelder ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Grine viu, și-a stăpânit încă persoana, nu atât regretatul Virgil, nici regretatul prieten al lui Dante Casella (Purgatorio : ) În al doilea cerc al Iadului, Dante și ghidul său merg peste umbrele întinse pe podea Dar acestea arată doar dintr-un miraj (vanitate) care arată ca o persoană (ce persoană, Iadul, : ) Imaginile deveneau imediat miraje dacă erau confundate indistinct cu un corp; dimpotrivă, ele trebuiau definite în raport cu corpul, distingându-l de substanţa lui În ciclul său despre Dante, Robert Rauschenberg a preluat umbrele Iadului din reportaje ilustrate de presa americană În de desene de format mare, care prezintă o panoramă de imagini cu același număr de cântece din "Infernul" lui Dante, locuitorii Iadului apar ca personaje din istoria contemporană (figura ) Tehnica specială de transfer prin "frecare" ("frecare") i-a permis lui Rauschenberg să integreze reproduceri ca motive, care fuseseră deja înmulțite masiv înainte de tipărirea revistelor Datorită tonurilor negre ale imprimeului, pe care artistul le-a transpus în desenele sale, oamenii sunt transformați, în sens manifest și metaforic, în umbrele care sunt cu adevărat Ceea ce vedem sunt instantanee și clișee, și nu oamenii care apar acolo, chiar dacă i-am întâlnit odată în corpore Le cunoaștem datorită transformării lor în umbre, circulând fără corp în media imaginii Figura Robert Rauschenberg, Dante, "Divina Comedie", Cantul XIV, IMAGINEA SI UMBRA | I De fapt, ne-au pus în fața ochilor propria noastră lume în dincolo de imagini într-un mod comparabil cu modul în care Dante și-a reprodus propriul timp în oglinda călătoriei sale către Iad Analogia dintre imagine și umbră la Dante este situată într-un câmp extins de semnificații și concepte care plasează imaginea într-o lumină pozitivă sau negativă, după dorință Astfel, între Homer și Vergiliu, Antichitatea a elaborat o teorie a umbrelor, care a avut într-un fel o contrapartidă în practica artistică a picturii grecești în umbre (squirografia) Dacă teoria umbrelor în forma sa ontologică se referea la corpurile în umbră ale morților, pictura în umbră a simulat imagini ale oamenilor vii ca fantome ale artei William Henry Fox Talbot se îndoia dacă ar trebui să numească invenția sa fotografie, pictură în lumină sau schigrafie, pictură în umbre Fotografiile folosesc lumina naturală pentru a arunca umbre din corpul nostru pe hârtie sensibilă la lumină Ca o garanție a noii tehnici, s-a asigurat că umbrele, care la prima vedere par la fel de evanescente ca umbrele adevărate, pot fi fixate în fotografie la fel de durabil cum era odată conturul unei umbre în antichitate persoană urmărită pe perete ( figura ) În "magia naturală" (în cuvintele lui Talbot) a unei tehnici create exclusiv de natură, "o umbră ar rămâne fixată pentru totdeauna" într-o situație care a durat abia o clipă tanțe Acesta a fost numit mai târziu "efectul tanatic" al fotografiei Totuși, tot din perspectiva ontologică a lui Dante, tratarea cu umbre/imagini este justificată doar de experiența noastră cu imagini Încă din Antichitate, poeții sunt la fel de incapabili să atingă morții pe cât sunt de a îmbrățișa imagini Homer a fost primul care a descris această îmbrățișare inutilă: confuzia dintre corp și imagine duce la dezamăgire În acest fel, Ulise vrea să țină imaginea mamei sale în brațe, dar aceasta dispare "ca un vis sau ca un vis" Figura Anonim, Difauta cu roșa, ca (tornadă rubin) Adriani și Greiner ( : у și urm ), cu ilustrații ale celor de cânte (figurile - ) Cf în acest sens eseul meu "Imagine și moarte" cu nota Vezi și Collins ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII umbră" * Tot Enea, în epopeea lui Vergiliu, își întinde brațele în jurul gâtului tatălui său mort în lumea interlopă, și totuși "chipul lui a dispărut ca un vis zburător" (manus effugit imago) ** În purgatoriul lui Dante, chiar o umbră se apropie de altul ca si cu trupul lui Virgilio îl avertizează patern să nu încerce să-l îmbrățișeze: "Nu face așa ceva", i-a spus, "frate iubit, că vezi umbră și umbră" (Purgatoriu, : - ) Statius, căruia i se adresează, își justifică greșeala susținând că, din cauza iubirii pe care o mărturisește lui Vergiliu, "deșertăciunea noastră [existența aparentă] am uitat" (Purgatoriu, : ), crezând că "Llrl trup consistent" (lucru rezolvat, Purgatoriu, : ) În întâlnirea cu regretatul său prieten Casella, Dante însuși se plânge: "Mă, umbre deșarte, decât în aparență" (ohi ombre vane che ne l'aspetto, Purgatorio, : și urm ) Granița dintre corp și imagine este la fel de impracticabilă ca și granița dintre viață și moarte Imaginea încetează să mai fie străină doar prin auto-sugestie a privitorului În epoca actuală, iconomania și fuga din corp au devenit atitudini complementare Nu mai trebuie să mergem în lumea interlopă, ci să găsim imagini pe care le confundăm cu viața în lumea virtuală a presei În epopeea lui Virgil, imaginile vorbitoare sunt consolare și amintire, dar înseamnă și dezamăgire din momentul în care sunt interpretate greșit (figura ) Sibila lui Cumae îi recomandă lui Enea să nu-și arunce sabia împotriva "fantasmelor slabe [ ] fără corpuri" (sine corpore vitas) care îl confruntă "în gol" (cava sub imagine) *** În Ovidiu, cel este descrisă caracterul evaziv al imaginii Figura Cod TVA lat (Virgil Vaticanus), fol V Aeneis /f Aeneas u la sibila eu el inframundo, ca d Hr , Biblioteca Vaticanului, Roma * Homer, Odiseea, ed special cit : Canto xi, p ; Homer, Iliada, op cit , voi , Cantul xxiii, p [Nr del E ] ** Las citas corresponden a la edicion en espanol: Virgilio, Eueida, trad de Aurelio Espinosa Polit, Madrid, Catedră, , Cartea VI, p [Nr del E ] Ibid , p [Nr del E ] IMAGINEA SI UMBRA | în mitul lui Narcis: celălalt, pentru care este luat Narcis, ca să folosim o formulare a lui Lacan (care era deja o formulare a lui Ovidiu), nu există decât în dublul necorporal al autoprotecției De asemenea, nimfa Echo, care îl înșeală pe Narcis "prin reproducerea vocii" (imaginați-vă vocis), încearcă să-l îmbrățișeze infriictuosamerit * Narcis, însă, "atras de imaginea frumuseții contemplate, iubește o speranță fără corp" (spem sine corpore) că este un corp care este apă" ** Poetul se adresează tânărului în text: "Aceasta pe care o vezi este umbra imaginii tale reflectate (imaginis umbra): nu are nimic propriu, vine cu tine și rămâne" *** În cele din urmă, Narcis însuși vrea să-și abandoneze corpul (a nostro secedere corpore), pentru a nu continua separat de imagine/*** În acest joc de confuzie între percepția a ceea ce este străin și a ceea ce este propriu, înșelăciunea este însă doar o ispită pe această parte a morții Într-o lume în care trăiesc corpuri, umbrele trebuie învinse de corpuri, cu excepția cazului în care, așa cum sa întâmplat cu Narcis, ele dobândesc putere asupra conștiinței corpului Doar așa se poate șterge contururile dintre esență și aspect, care au fost în mod tradițional cele dintre corp și umbră Pentru Dante, pragul care există între ei nu reprezintă nicio dorință de a transgresa, dar experiența morții este un eveniment de transcendență În minunatul său film La nouvelle vague, pe care l-a filmat în omagiu lui Dante, Jean-Luc Godard a exprimat granița dintre viață și moarte cu metafora oglinzii apei", transformând mitul lui Narcis în drama unui cuplu de îndrăgostiți Unul dintre membrii cuplului, care își întinde brațul căutând ajutor pentru a evita înecul, este un corp pe această parte a graniței, iar pe cealaltă, sub apă, acum doar o umbră care se scufundă, în timp ce în același timp devine o imagine în memoria celuilalt, care a supraviețuit (figura ) În perechea gemenă imagine și umbră, dezincarnarea este o cerință pentru a deveni imagine Referitor la tema lui Narcis, cf în sfârşit Kruse ( ), cu bibliografie suplimentară, precum şi N Suthor, în Preimesberger ( : у urm ) * Citatele corespund ediției spaniole: Ovidiu, Metamorfoza, trad de Consuelo Âlvarez și Roșa Maria Iglesias, Madrid, Catedra, , Cartea a III-a, p [Nr din E ] ** Ibid , p [Nr din E ] *** Ibid , p [Nr din E ] *^Ibid" p [Nr din E ] Silverman și Farocki ( : și urm ); Bergala ( : urm ), și Belting și Bonnet ( : urm ) I antropologia imaginii Figura JL Godard, Cahier d'etalonnage din filmul La nouvelle vague, , cuplu cu unul dintre iubitorii înecați IMAGINEA SI UMBRA | În relația sa mimetică cu trupul, analogia dintre imagine și umbră îl conduce cu succes pe Dante, într-o a doua etapă, la diferența ontologică dintre umbră și corp, diferență pe care în cultura media de astăzi o expulzăm foarte des din viața noastră -după conștiințe Corpurile vii își proiectează propria imagine pe pământ cu umbrele lor, în timp ce morții, necorporali, nu proiectează nicio umbră, tocmai pentru că sunt umbre Ceea ce este valabil pentru umbră este valabil și pentru imagine: nu produce nicio imagine despre sine tocmai pentru că este deja o imagine: imaginea unui corp care a fost plasat la o anumită distanță în spațiu și timp Dante demonstrează diferența de netrecut dintre corp și imagine, experimentându-se în propriul său corp ca "un altul" care este primit în lumea umbrelor exclusiv ca un călător din lumea celor vii Contrastul dintre adevăratul său trup și corpurile virtuale ale mediului care îl înconjoară apare "la lumina zilei" în sensul literal, atunci când Dante părăsește împreună cu Vergiliu adâncurile întunecate ale Iadului și iese în strălucirea soarelui la poalele lui muntele Purificării Întrucât soarele este în spatele lui, Dante aruncă o umbră în fața lui pe pământ: "Soarele, care a focat roșu în spatele meu, s-a rupt din silueta mea din față" (rotto), dar nu înaintea mea Virgil, care mergea lângă el (Purgatoriu, : - ), în așa fel încât ghidul trebuie să-l liniștească spunând că este încă lângă el lateral (figura ) Vergiliu îi amintește că și-a pierdut trupul "care arunca o umbră" (facea ambra) (Purgatoriu, : ) Mai târziu, la urcarea muntelui, situația este inversată, pentru că cu această ocazie sufletele din umbră sunt cele care îl întreabă surprins pe Dante "de ce ești un zid la soare" (chefui di teparete al sun, Purgatoriu, : ), înaintea căreia se stinge lumina zilei În acest fel, umbra proiectată devine un semn de recunoaștere a corpului consistent Figura Luca Signorelli, Esceua lui Dante, - , capela San Brizio, catedrală! din Orvieto I ANTROPOLOGIA IMAGINII (lucru de sare, Purgatoriu, : ) Dar cum rămâne cu cei care nu aruncă nicio umbră? ; Ce vede Dante când îl vede pe Virgil? În acest moment, Dante se încurcă cu conflictul de nerezolvat dintre teoria imaginii și teoria teologică a sufletelor Astfel, în continuare, el cedează benignității lui Vergiliu răspunsul la întrebarea despre umbrele vii Ё îl avertizează să nu încerce să înțeleagă ceva ce va fi pentru totdeauna un secret al lui Dumnezeu, a cărui virtute creatoare ar fi creat "corpuri asemănătoare" (simili corpi) sau imagini ale trupurilor, care în ciuda acestui fapt suferă și există ca și cum ar fi trupuri: căci din acest motiv Dante amintește, în cuvintele lui Vergiliu, de oglinda, în care "chipul" (imaginea) noastră se mișcă împreună cu noi când stăm în fața ei (Purgatoriu, : ) Comparația cu imaginea în oglindă, o experiență firească, este legată de cântul din Purgatoriu, în care poetul explică însă crearea corpurilor în umbră ca un act al creației lui Dumnezeu După cum arată Etienne Gilson în cercetările sale asupra acestui cântec, în universul teologic, totuși, nu există loc pentru umbre Umbrele sunt de fapt o figură poetică pe care Dante o preia de la Virgil În acest sens, Dante însuși a devenit un "pictor de umbre", mărturisindu-și propria mândrie artistică și arătând simpatie pentru artiști, care își penalizează aroganța pe cel mai de jos prag al lumii Muntele Purificării Acolo, pictorul Oderisio deplânge "deşertul Figura Luca Signorelli, Esceua lui Dante, - , capela San Brizio, catedrală! din Orvieto slavă", similar modului în care poeții au fost considerați responsabili pentru "slava limbii" (Purgatoriu, : și ) Numai în viața de apoi există imagini pentru care toate restricțiile artelor pământești au fost invalidate, întrucât au fost create de o artă divină (figura ) În felul acesta, îngerul Bunei Vestiri, în reliefurile de marmură ale aceleiași cornișe, era reprezentată într-un mod atât de vital încât părea să vorbească, încetând să semene cu a Cf bibliografia notei IMAGINEA SI UMBRA | "imagine tăcută" (Purgatoriu, : ) Numai Dumnezeu însuși ar fi putut produce "acea vorbire vizibilă" (yisibile parlare) într-o artă a imaginilor (Purgatoriu, : ) Dante face aici un transfer periculos, justificându-și propria ficțiune poetică cu o lume din viața de apoi, în care lumea este transformată într-o realitate supraterestră În realitate, Dante este justificat doar prin intermediul teoriei imaginii care decurge din diferențierea categorică dintre imagine și corp Pentru a realiza această distincție, el a confruntat reciproc imaginea și corpul într-un mod mai radical decât predecesorii săi din Antichitate și a făcut-o într-un dublu sens: pe de o parte, trupurile nu sunt niciodată imagini, în timp ce, pe de altă parte, cealaltă, imaginile nu au niciodată corp Radicalitatea acestei poziții nu este diminuată de faptul că Dante pictează viața de apoi cu imagini în oglindă ale lumii corporale În asta se pare că există o contradicție Întrucât umbrele nu pot fi altceva decât imagini, ele exclud orice posibilă confuzie cu corpurile reale: doar propriul trup al lui Dante, într-un act de imaginație poetică, a putut trece granița dintre ambele lumi, dintre spațiul fizic și spațiul sufletelor Așa a ajuns Dante la imaginea vieții de apoi creată de el însuși, în care, în ciuda tuturor, s-a remarcat de locuitorii săi într-un mod vizibil și sensibil Relația cu moartea a fost adăugată ca profil transcendental concepției lui Dante despre trup și imagine Teoria imaginilor a lui Dante nu putea trece neobservată de pictorii care se ocupă de teme similare Totuși, trebuiau să recunoască că, în orice caz, afacerea lor era realizarea de imagini care, ca atare, nu puteau deveni niciodată corpuri reale Importanța lui Dante pentru pictura italiană a vremii sale a fost însă menționată de multă vreme doar în ilustrațiile simple ale lui Dante, în timp ce pictura murală a trezit puțină atenție, în ciuda faptului că în ea au fost considerate într-un mod mai hotărâtor și mai mult face publice problemele ridicate de conceptele lui Dante despre imagini În orice caz, trupurile umbre ale lui Dante puteau fi eludate în picturile murale; în toate cazurile în care pictorii ar putea argumenta că reprezintă Belting ( a: ) și Tarr ( : și urm ) Cf de asemenea Kablitz ( : у urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Dar problema dintre imagine și corp a persistat încă de când Dante a adus-o la conștient atât de măiestrie Să analizăm în acest sens trei artiști care l-au confruntat pe Dante printr-o teorie a imaginilor pictate Sunt trei cetățeni florentini: Giotto, Masaccio și Miguel Ângel Giotto era deja descris de Vasari ca un prieten al lui Dante Avem mărturia proprie a lui Dante a unui triplet celebru despre faima lui Giotto, pe care unele scrieri despre istoria artei l-au salvat când îl comentau pe Dante (Purgatorio, : - ) Cu toate acestea, Giotto pare să contrazică separarea pe care o face Dante între corp și imagine, pictând lumea corporală a lucrurilor și a spațiilor într-un mod atât de expresiv încât figurile sale să aibă efectul unor corpuri reale Din acest motiv, Mar-garet Wertheim, în istoria ei a spațiului, atribuie pictorului "spațiul fizic" al corpurilor, în timp ce ea îl înțelege pe Dante ca pe un poet al "spațiului sufletesc" al altei lumi Cu toate acestea, în ciuda acestei opoziții și diferența dintre sarcinile lor respective (aici suflete în împărăția umbrelor, acolo trupuri în istoria biblică), se poate recunoaște o anumită ambivalență în proceduri, stabilindu-se astfel o analogie Dante pictează vii umbrele cu atât de multe trăsături corporale, încât el însuși se întreabă retoric cum ar putea umbrele să devină mai subțiri Giotto, pe de altă parte, mărește iluzia corpului până la înșelăciune, dar omite umbrele pe care le-ar arunca figurile sale dacă ar fi corpuri reale Orchestrarea bogată a umbrelor pe corp corespunde unui gol sensibil în absența umbrei pe care ar trebui să o arunce Această împrejurare devine și mai evidentă când se consideră că Dante credea că umbra aruncată este singura demonstrație a unui corp Este puțin probabil ca această umbră să lipsească doar din întâmplare sau din ignoranță Este mai posibil să credem că Giotto Exemple se găsesc în Camposanto din Pisa, în capela Strozzi a S Maria Novella din Florența și în frescele Oreagna din S Croce din Florența, Belting ( a: уff ); Kreyttenberg ( : ani) și Ilg ( : ani) G Vasari ( : , ): "Dante coetano ed amico grandissimo, e non menos famoso poeta che Giotto pittore" Desigur, comentariul că Giotto l-ar fi depășit la târna pe profesorul său Cimabue face aluzie la perisabilitatea faimei artistului, la care Dante s-a referit cu mândrie pe sine ca artist și la contemporanii săi În ceea ce privește tradiția istoriografiei artei, cf Baxandall ( ) Cf de asemenea Vasari ( : , ) Wertheim ( : și urm [Dante] și și urm [Giotto]) În legătură cu iluzia spațiului și a corpului la Giotto, vezi White ( : și urm ) IMAGINEA SI UMBRA | se referă aici la un dualism Dante a fost precursorul acestui dualism, cu descrierea contactului corporal între simple imagini ale trupurilor Figurile lui Giotto, cu corporalitatea lor exaltată și, în același timp, cu diferența lor vădită în raport cu trupul, sunt purtătoare ale unei contradicții de alt fel Echivalarea lui Dante între imagine și umbră (umbră nu în sensul unei suprafețe negre, ci în cel al unei dubleri a corpului în forma sa) ar putea fi, de asemenea, inversată Imaginile sunt și rămân umbre atunci când substanța lor este comparată cu cea a corpului Cu toate acestea, Giotto a avut motive mai mult decât suficiente pentru a găsi un limbaj unitar care să trateze chestiunea corpului în iluzia inovatoare a picturii sale, demonstrând astfel amploarea mediului său În scena în care Maria Magdalena apare în genunchi în fața lui Iisus înviat, ea se referea la trei tipuri de trupuri pe care nu le putea despărți în reprezentare: trupul viu al femeii și gărzile, trupul în care se manifestă îngerii necorporali, și pe lângă trupul transfigurat al celui înviat, care îl împiedică să-și atingă trupul (cum se întâmplă cu umbrele din Homer cu îmbrățișarea zadarnică), dând explicația enigmatică că nu fusese încă reunit cu Tatăl său (figura ) (Ioan, : ) Magdalena primește însă comisionul să-i comunice apostolii care L-au văzut pe Domnul În această situație, albul este culoarea folosită ca singur semn pentru a distinge corpul eterogen, a cărui umbrire, de altfel, se aplică în mod similar cu restul figurilor Iluzia imaginii în arta picturii și existența umbrelor în tărâmul morților erau lucruri diferite pentru Dante, în ciuda tuturor analogiilor filozofice Iluzia Figura Giotto, Noii те taugere, ca , Capela Scrovegni, Padova Stubblebine ( : figura ) Despre aceeași temă în capela Santa Magdalena, vezi Poeschke ( : figura ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII a imaginii pictorilor putea fi sporită până la înșelăciune și totuși, sau poate tocmai din această cauză, fiind o iluzie, a rămas separată de lumea trupurilor Cu o întorsătură care precede teoria artistică a lui Alberti, Dante laudă o reprezentare a Troiei în Purgatoriu: "Mortul era mort, iar cel viu era viu: nimeni nu a văzut mai bine ce este adevărat decât eu, care l-am călcat gânditor" (Purgatorio) , : - ) Totuși, el face o ficțiune a picturii dându-i un statut în viața de apoi pe care nu îl posedă pe Pământ, pentru a o depăși ca poet: "iQue burii o pincel ar da viață umbrelor și liniei persuasive (che ritraesse l'ombre ei tratti) care lasa sufletul expert suspendat? (Purgatoriu, : - ) Evident, nici un pictor în viață, și totuși Dante face aluzie la principiul picturii lui Giotto lăudând umbrirea în contururile corpurilor ca practică pictură curentă Cennino Cennini a descris această tradiție a lui Giotto în manualul său Umbrirea (ombrare) corpului este o metodă de modelare a corpurilor și de a le da carne, pentru care și el se referă la o "încarnare" a figurilor pictate Dimpotrivă, nu menționează niciodată umbre aruncate Nu văd în aceasta nicio inconsecvență în sistemul lui Giotto, ci o interdicție de a transpune acest indice al adevăratului corp într-o imagine La fel, umbrele încarnate nu încetează să fie umbre, ci continuă să fie imagini, incapabile să arunce o umbră În limbajul ceremonios al practicianului, Cennini ne-a lăsat moștenire ecoul uneia dintre primele dezbateri despre imagine, când la începutul tratatului său scrie că pictura reprezintă lucrurile "sub lumina lucrurilor naturale" (sotto l' ombra de naturali), ceea ce înseamnă că pictura producea imagini de umbre La un secol după Giotto, Masaccio s-a confruntat din nou cu problema corpului și a imaginii; Ar trebui, ca un bun florentin, să rămână fidel tradiției dantese sau să culmineze ficțiunea corporală prin proiecția umbrelor? Ontologia imaginii în sens filozofic nu era aceeași cu tehnologia artei, care reconstruia contingența În legătură cu Cennini, vezi Stoichita ( : у și urm ) și Kruse ( ) Cf de asemenea Skaug ( : urm ) Brunello ( : și s ) IMAGINEA SI UMBRA | a lumii prin imaginea în perspectivă Masaccio a decis să doteze imaginea cu aspectul percepţiei conform legii generale a opticii Percepția imaginii a devenit ficțiunea unei percepții a lumii Apariția în imagine a căutat asupra spectatorului impresia de a nu mai vedea nicio imagine, sau de a vedea mai multe imagini Estetica a devenit o strategie de a face evidentă această apariție, propunând-o ca o autoreflecție a imaginii Imanența esenței și a aparenței a fost oferită în locul transcendenței vieții și morții Masaccio s-a hotărât asupra proiecției umbrelor în pictură când, înainte de pictează capela familiei negustorului de mătase Brancacci în biserica Santa Carmina, din Florența Umbrele pe care trupurile lui Adam și Eva le aruncă în spatele lor simulează corpuri reale, care, potrivit lui Dante, formau "un zid împotriva soarelui" (figura ) (p ) Cu toate acestea, lumina soarelui, care este întreruptă de corpurile lor, nu iese din tablou, ci vine din exterior, din fereastra adevărată a capelei, de parcă lumina ar continua nestingherită în interiorul tabloului În această ficțiune, granița care separă imaginea privitorului și lumea sa este ignorată (figura ) Dacă lumina naturală este transformată într-o lumină fictivă, corpul fictiv este și el transformat, prin opoziție, într-un corp real, care, în consecință, este capabil să-și proiecteze umbra Dubla ficțiune este necesară pentru a justifica această transgresiune Diferența cu legendarul zid al Corintului, pe care un corp viu își aruncă umbra dintr-o poziție exterioară, este că acum trupurile aruncă umbre în interiorul peretelui Încă din Antichitate, așa-numita "pictură" Figura Masaccio, Expulsidii del Paraiso, pe la , Capela Brancacci, Florența Vezi Damisch ( ) și Edgerton ( ) Baldini el al ( ); Longhi ( : y ss ), cu referire la Masaccio și Dante; Roettgen ( : у și urm , cu figura [Expulzare]) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Masaccio, Scene din viața Sfântului Petru (perete lateral și parte din peretele ferestrei), pe la , Capela Brancacci, Florența tura umbrelor" indus să inventeze corpuri fictive în jocul umbrelor Într-un mod mai radical decât atunci, în noua variantă de skiografie, cu Masaccio a dispărut granița dintre imagine și corp, cu care imaginea a căpătat proeminență, lipsind-o de viață Simularea cu succes a corpurilor într-o imagine vizibilă care putea fi calculată și construită matematic (arhetipul ecranelor noastre) a dat naștere unor imagini care pătrund în viață Ca mediu de viață, imaginea a fost legitimată ca o tehnologie de simulare, mai degrabă decât ca o amintire a morții Cu toate acestea, trupurile lui Adam și Eva au devenit muritoare odată cu izgonirea din Paradis, pe care Masaccio a reprezentat-o (figura ) În timp ce merg, se îndreaptă spre propria lor moarte, care îi așteaptă în lume, motiv pentru care va fi necesar să creeze imagini cu ei pentru a le aminti Nu întâmplător Masaccio a pictat direct lângă fereastră vindecarea puțin reprezentată efectuată de umbra Sfântului Petru, povestită în Faptele Apostolilor ( ) Conform acestei povești, el a luat Manovich ( : urm ) IMAGINEA SI UMBRA | bolnavii și decrepiții din vecinătatea templului, "pentru ca, când va veni Petru, măcar umbra lui (umbra) să atingă pe unii dintre ei (obum-braret)" și să-i vindece (figura ) În acest caz, umbra nu era doar o prelungire a corpului, ci și a câmpului său de acțiune Scena l-a forțat pe Masaccio să reprezinte umbra proiectată și aceasta a fost și deschiderea lumii ulterioare a imaginilor care aveau să facă uz de acelasi principiu În scenă, nu numai ambii apostoli, Petru și Ioan, au aruncat o umbră La fel și schilozii, și la fel și consolele tavanelor, care, ca "lucru sărat", se întunecă acolo unde întrerup lumina În cea de-a treia carte a Tratatului său de pictură, Leonardo scrie că umbra este o privare (privatione) de lumină, deci trebuie folosită pentru a reprezenta în mod convingător corpuri opace și solide (№ ) În cele din urmă, Vasari îl laudă pe Masaccio, spunând că înaintea lui era necesar să denumească lucrurile pictate, în timp ce în arta lui ele erau atât de "vitale, naturale și adevărate", încât părea că sunt mai mult decât pictură De-a lungul timpului, trupurile din imagine au uzurpat viața trupurilor înaintea imaginii Cu aceasta, antiteza lui Dante între imagine și corp pare să-și piardă valabilitatea Masaccio ar fi putut argumenta că Dante a rafinat conceptul de imagine în aceeași măsură în care a rafinat conceptul de corp De atunci, o imagine trebuia, în primul rând, să producă prin magie ficțiunea unui corp, în loc să ia în stăpânire corpul în fiecare împrejurare în care imaginea îl reproducea În plus, Dante însuși a lucrat din ficțiunea de a fi fost în contact cu imagini vii, pe care le-a numit umbre pentru a le distinge de propriul său corp Ceea ce îi apare de-a lungul călătoriei sale spre dincolo se manifestă, într-un mod patent, într-o călătorie în imagini în chiar aici al limbajului, al cărui trompe l'oeil a fost revendicat de atunci prin mişcările ulterioare ale tehnologiei media a imaginii Ceea ce pentru Dante fusese o ficțiune poetică, acum a devenit o ficțiune pictată, care, totuși, se referea la privilegiul pe care i-l acorda noua înțelegere a artei Între timp, știm că în aceeași măsură în care imaginile sunt încărcate cu aspectul vieții, în sens opus ele fac percepția fiabilă a Stoichita ( : ); Kretzenbacher ( : urm ) și Horst ( : urm ) Referitor la radiografia capelei Brancacci, vezi Roettgen ( : figura ) Richter ( , p din prologul celor șase cărți despre lumină și umbră) Vasari ( : , ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Masaccio, Sau Pedro vindecă pe eufem cu umbra sa, pe la , Capela Brancacci, Florența IMAGINEA SI UMBRA | lumea corporală, astfel încât tocmai prin ficțiunea vieții aduc moartea în lume Ceea ce, chiar și pe vremea lui Masaccio, a fost un prim triumf al ficțiunii artistice, a devenit mai târziu un motiv de melancolie pentru un privitor care nu se putea simți în siguranță în lume decât prin imaginile sale Dar încarnarea care s-a produs în imagini a avut și o altă consecință, care merită un scurt excursus Având în vedere că întruparea transformă imaginile în ansamblu, alung din pictură orice încercare și orice formă de reprezentare a morților, printr-un cu totul alt modus, incorporal și deci transcendental Principiul recent instituit al unității imaginii pictate a interzis, de atunci, reprezentarea a două tipuri de corpuri: trupuri ale viilor și trupuri în care morții ar apărea ca morți în altă lume Dacă vreodată reprezentarea în pictură a fost supusă legii percepției empirice, cu această interdicție și-a pierdut capacitatea de a stabili o diferență simbolică, devenind o umbră a lume Morții nu mai puteau apărea ca suflete în formă de umbră în altă lume, ci satisfaceau privirea scrutatoare doar dacă erau reprezentați ca cadavre Craniile și cadavrele au confirmat privirea hidoasă a morții, care este îndreptată către cei vii din lume În pictura începuturilor Modernității, craniul a fost introdus împreună cu portretul credincios și ca însoțitor indispensabil al acestuia sabie (figura ) Imanenţa percepţiei, care se repeta în imagini ca într-o oglindă pictată, a culminat cu peretele morţii Dar și portretele celor vii au fost numite de moarte, când au murit cei pe care îi reprezentau Moartea lor s-a petrecut însă în spațiul celor vii, în timp ce viața de apoi către care s-au îndreptat nu a putut fi reprezentată (oricum, de-a lungul timpului i-au fost găsite ficțiuni retorice și vizionare) De asemenea, măsurarea lumii ca univers fizic fără ieșire a început foarte devreme în imagini Figura Albrecht Dürer, Portretul lui Sau Jeroiiimo, , Muzeul de Artă, Lisabona Belting și Kruse ( : și urm ) și Pommier ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Corpul viu, adevăratul ideal al noii arte a imaginii, a alungat imaginile din umbră chiar și dincolo Judecata de Apoi de Michelangelo, care a fost celebrată ca răspuns al Renașterii la poezia lui Dante, plasează întrebarea ontologică despre imagine și moarte sub perspectiva învierii trupului Cu privilegiul ecleziastic al comisiei papale, Miguel Ângel l-a depășit pe Dante, permițând seriei să surprindă un scenariu al viitorului absolut în care sufletele din umbră s-au întors în propriile trupuri, văzându-se atunci ca trupuri și nu ca imagini (figura ) Cu toate acestea, astfel de corpuri, care dispăruseră odată cu moartea, necesitau imagini dincolo de orice proporție umană și, prin urmare, imagini cu o corporalitate adăugată, care contrazice corporalitatea în scădere a imaginilor din umbră În prima mențiune a proiectului, în februarie , nu se vorbește despre Judecată, ci despre "Învierea", cu care problema trupului, ca întrebare despre viitorul trup nemuritor al morților, a ocupat primul plan Miguel Ângel a profitat de faptul că el, ca artist modern, putea să-și propună ficțiunea picturală în domeniul credinței ecleziastice ca o viziune permisă, a cărei legitimare nu era exclusiv responsabilitatea sa În câmpul de morminte pe care îl proiectez, cadavrele se ridică cumva din mormintele lor în fața ochilor noștri, se plantează pe pietre funerare, își vărsă giulgii și își îmbracă scheletele cu carne nouă (figura ) De acolo se ridică ca niște corpuri musculare într-un extaz al mișcărilor de zbor care se desfășoară încă în spațiul fizic, deși în acel moment îl depășesc Corporitatea sa a avut un efect atât de agresiv asupra contemporanilor săi, încât nu a mai fost posibil să o înscriu în tradiția imaginilor sufletului gol, ci mai degrabă aceștia au reacționat la ea ca la goliciunea altor corpuri Imaginile trupurilor sunt inevitabil amintiri ale trupurilor, la fel ca și umbrele care presupun un corp capabil să arunce umbre Din acest motiv, Miguel Ângel a inversat această relație liniară dintre model și copie într-un act de forță inegalabil, prin desenarea unor imagini ale corpurilor prospective, care nici măcar nu există încă În realizarea de imagini, el folosește în prealabil un al doilea act de creare a imaginii De Tolnay ( : urm și urm ); Gizzi ( ) și Barnes ( ) De Tolnay ( ), cu dovezi IMAGINEA SI UMBRA | Figura Michelangelo, Judecata de Apoi (detaliu cu binecuvântat), Capela Sixtină, Roma Doamne, arătându-ne corpuri nemuritoare care deocamdată pot fi reprezentate în pictură doar ca trupuri virtuale Într-un amestec incomparabil de mândrie și teamă, rolul artistului de mimesis al divinului demiurg este exprimat în autoportretul lui Michelangelo pe pielea dezbrăcată a Sfântului Bartolomeu (figura ) Apostolul, care după înviere și-a recăpătat trupul, arată cuțitul care l-a făcut martir pentru credință, în timp ce pe de altă parte, pe pielea lui veche, pictorul se oferă privirii noastre cu mâinile lui languide, slabe, ca un martir pentru artă În acest fel, Miguel Ângel este integrat în imagine fără a se compara cu trupurile celor înviați Barnes ( : ) Cf de asemenea E Wyss ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Michelangelo, Judecata de Apoi (detaliu: câmp de morminte cu oameni înviați), Capela Sixtină, Roma (vezi figura ) Portretul său pe pielea dezbrăcată amintește de satirul Marsyas, care, cântând la flaut, a pierdut competiția de artă în fața lui Apollo și a fost pedepsit îngrozitor pentru asta În Ovidiu, întregul Marsyas este transformat într-o singură rană și el deplânge intențiile lui Apollo: "De ce mă smulgi de la mine? (quid me mihi detrahis) * Legenda artistului devine o legendă a corpului atunci când competiția cu rivalii divini se termină cu pierderea trupului artistului Michelangelo face aici aluzie la Dante, care începe cea de-a treia carte a Divinei Comedie cu amintirea competiției lui Apollo cu Marsyas (Paradiso, : ) În această introducere, Dante îl imploră pe zeul muzelor să se inspire pentru "ultimul său lucru", pentru care a cerut sprijin divin Într-un mod șutii, pictorul în vârstă de de ani își face acest apel al lui Dante, solicitând ajutorul poetului divin pentru "ultima sa lucrare" într-o metaforă transformată în imagine La fel ca Dante, Miguel Ângel folosește libertatea permisă în ficțiunea poetică, ceea ce îl eliberează și de un conflict cu adevărurile teologice De fapt, cu care concurează este Dante, căruia Miguel Ângel i-a dedicat mai multe sonete De aceea introduce motivele lui Dante în tema ecleziastică a Judecății lui Dumnezeu, precum Charon barcagiul, care călăuzește * Ovidiu, Metamorfoze, ed special cit : Cartea VI, p [Nr din E ] Barnes ( : ) IMAGINEA SI UMBRA | cârmă pentru a-i conduce pe blestemati în Iad Asemenea motive sunt în acest caz, în care le lipsește referirea la un text, aluzii poetice care nu sunt ilustrații ale lui Dante, ci mai degrabă ne invită să înțelegem panorama pictată de dincolo ca o viziune poetică în sensul Divinei Comedie Contemporanii artistului erau pe deplin conștienți de acest lucru Așa se explică și de ce "divinul Aretino" s-a oferit de la Veneția ca poet pentru a scrie un fel de scenariu pentru pictura lui Miguel Ângel, care nu a avut de ales decât să refuze oferta sub pretextul că opera lui era deja foarte proastă , altfel şi-ar fi infirmat propriul demers poetic Figura Miguel Angel, The Judecata de Apoi (detaliu: autoportret al lui Michelangelo pe piatra Sfântului Bartolomeu), Capela Sixtină, Roma Începând cu Dante, imaginile care ne conduc pe tărâmul morții au devenit subiect de artă Fie în poezie, fie în pictură, abordarea lui a fost produsul fanteziei artistice Lipsa de adevăr din imagini a fost compensată prin ficțiune profesională Dar nici ficțiunea nu a putut fi evitată în cazurile în care imaginile au făcut empirismul evident și dublat ca într-o oglindă Aspectul vizual, de care suntem siguri de lume, nu poate fi separat de aspectul, care rezidă dinainte în privirea noastră La fel, umbrele, de îndată ce apar în ochii noștri, se desprind de corpurile cărora le aparțin Nici măcar trupurile nu ne apar așa cum sunt, ci mai degrabă în felul în care le vedem, adică sub o privire străină pe care, credincioșii, o interpretăm ca fapt Distanța până la imagine Aretino ( : , și , pp, și ); cf de asemenea răspunsul lui Michelangelo în Scrisori Michelaugelo ( , nr ) b I ANTROPOLOGIA IMAGINII Gena nu apare doar odată cu contemplarea, ci a fost deja stabilită de la generarea imaginii Doar imaginile tehnice păreau a se sustrage acestei dileme datorită automatismului lor (deși le-am transformat imediat din nou într-o proteză a privirii noastre) Fotografia a fost cândva lăudată pentru că a înlocuit privirea umană cu mecanismul camerei Corpul fotografiat aici a produs într-un fel propria sa imagine într-un mod similar cu modul în care și-a proiectat întotdeauna propria umbră Imaginea naturală și tehnica sunt mai apropiate una de cealaltă decât în raport cu imaginea care a trecut printr-un observator uman: de aceea Fox Talbot a numit fotografia "creionul naturii" Totuși, tocmai în cea mai mare apropiere de corp , imaginea se transformă într-o fantomă care nu este nici imagine, nici corp Acolo este inserată magia străveche care a servit umbra atât de mult timp Amprenta corporală și figura de ceară, ca imagini tehnice, sunt deja antecedente ale fotografiei în raport cu această ambivalență Cu toate acestea, fotografia surprinde umbra noastră în această lume și din corpul viu Fie îi surprinde pe morți doar ca cadavre, fie, dimpotrivă, transformă imediat cei vii în morți, adică în imagini irepetabile pentru auto-amintire Deși se urmărește în mod continuu să învețe imaginile să ruleze și să le furnizeze sunet (în cinematografie), este imposibil să se repete timpul, care a scăpat deja din imagini Transmisiunile în direct în timp real se dizolvă ca o iluzie atunci când la televizor urmărim cinci minute mai târziu aceeași secvență de imagini repetată pe alt canal În paradoxul dintre trup și imagine, granița dintre viață și moarte a devenit o experiență a lumii celor vii Percepem umbrele lui Dante în această lume Cu cât corpul nostru simulează mai mult imaginile, cu atât le dezlipește mai mult de diferența cu care își garantează propria realitate Doar lipsa asemănării cu corpul scoate imaginile din labirintul în care le acordăm schimbul cu trupurile noastre Din acest motiv, imaginația liberă, care contrazice orice reproducere, era o cale de scăpare din imanență Lumea virtuală a devenit acum una dintre acele căi de evacuare În cartea sa Porțile perlate ale spațiului cibernetic, Margaret Wertheim, care își începe povestea reprezentării spațiului cu Dante, vede lumea "ciberutopiei" ca pe o întoarcere la un dualism pe care l-am pierdut de atunci Wiegand ( : urm ) IMAGINEA SI UMBRA | Dante Într-o concepție despre lume în care cosmosul se poate mapa pe sine fără a lăsa niciun gol ca spațiu fizic, ca imanență fără margini, tehnologia imaginilor virtuale, potrivit lui Wertheim, ar fi devenit un loc pentru nevoile spirituale străvechi care s-au pierdut baza lor religioasă De aceea el consideră fuga din corp ca o fugă în imagini, pentru a găsi acolo un dincolo care nu a fost încă ocupat de imanență Wertheim ( : urm ) Transparența mediului imaginea fotografică EMISIUNEA IMAGINILOR Problema imaginii este de obicei tratată într-un mod special în cazul fotografiei, deoarece în ea imaginea este înțeleasă fie ca un fragment pe care camera l-a smuls din lume, fie ca rezultat al unei tehnici aplicate aparatului fotografic conform la cu o anumită metodă Într-un caz, imaginea este o urmă a lumii; în cealaltă, o expresie a mediului care o produce; "imaginea fotografică" este situată în parametrii pe care îi include metoda sa, adică între realizarea fotografiei și realizarea copiei De aceea este convenabil să vorbim despre imagini în sens antropologic În acest fel, imaginile sunt înțelese ca imagini ale memoriei și imaginației cu care interpretăm lumea; Așa am înțeles noi fotografia și, în prezent, tehnicile digitale Aceasta tocmai pentru că fotografia nu este "pură contingență" și pentru că nu surprinde doar ceea ce găsește în lume Sub privirea noastră, nici lumea nu este pură contingență, ci mai degrabă, așa cum spune Susan Sontag în legătură cu fotografia , o reprezentăm cu imagini ale propriei noastre imagini În cuvintele lui Vilem Flusser, imaginile sunt situate "între lume și ființa umană În loc să prezinte pur și simplu lumea, ei o arată într-un mod dislocat, până când, în cele din urmă, ființa umană începe să trăiască pe baza imaginilor create de el însuși" Flusser avertizează că imaginile ajung prea curând cufundate în "timpul circular al magiei"; cu toate acestea, imaginii tehnice, și deci fotografiei, el atribuie un alt statut Barthes ( : ) Sontag ( : "Lumea imaginii") b I ANTROPOLOGIA IMAGINII tinto Această diferență va fi pusă la îndoială mai jos sub anumite aspecte extreme Roland Barthes căuta "dovezi ale fotografiei" care îi sunt specifice, voia să afle ce "o deosebește de orice alt tip de imagine" Și totuși, trebuia să recunoască că el însuși a avut experiențe antropologice bazate pe senzația temporară, când a văzut o fotografie veche, că, paradoxal, retrăia experiența unei epoci apuse Ceva similar se întâmplă cu binecunoscuta întrebare a privitorului despre "adevărul imaginii" Din această cauză, Barthes a căutat și fotografii cu oameni pe care îi întâlnise și despre care el însuși avea propriile sale imagini interne, pe care le-a comparat cu fotografiile Astfel, el și-a respins propria afirmație conform căreia fotografia era "un obiect nou în sens antropologic" În fine, el însuși își propune să reflecteze "despre relația antropologică dintre moarte și noua imagine, care invocă moartea încercând să păstreze viața" Și îl citează pe Maurice Blanchot cu teza că "ființa imaginii [ar consta în a fi] ascunsă și totuși deschisă acelei prezențe-absență care constituie seducția și fascinația sirenelor" Barthes nu a dezvoltat nicio teorie ca atare a fotografiei, ci mai degrabă, aproape împotriva voinței sale, a extins frontierele mediale ale fotografiei, care l-a fascinat atât de mult, la întrebările generale ale imaginii Atunci când sunt colectate, schimbate sau valorizate ca simboluri ale memoriei, fotografiile sunt prezentate ca mostre antropologice, asemănătoare eforturilor trecutului de a încerca să facă lumea inteligibilă, în credința că și-au însușit-o în imagine Cu aceasta am descris într-un mod general experimentul care urmează Nu încerc în niciun caz să pun la îndoială teoriile fotografiei care se bucură de cel mai mare succes ca teorii media ale imaginii; ceea ce intenționez este să propun un alt drum, raportând imaginile la spectator și la experiențele sale de viață sau obsesiile sale, cărora acesta se predă în imagini, în propriile imagini, chiar și atunci când acestea iau forma unor fotografii Aceste imagini sunt imaginile simbolice ale imaginației, care au parcurs mult înainte de a ajunge la acest mediu tehnic Dacă ni se permite să forțăm puțin problema, interogarea este îndreptată mai degrabă către aspectele imaginilor din fotografie Fotografia, mijlocul modern al imaginii prin excelență, funcționează din această perspectivă ca o nouă oglindă în care Flusser ( : ) Barthes ( : , , și ) TRANSPARENȚA MEDIULUI | apar imaginile lumii Percepția umană s-a adaptat întotdeauna noilor tehnici de imagine, dar își transcende granițele media în conformitate cu natura sa Imaginile în sine sunt intermediare: continuă să tranziteze între mediile istorice ale imaginii inventate pentru ei Imaginile sunt nomazii presei Ei sparg tabăra în fiecare mediu nou care se stabilește în istoria imaginilor, înainte de a trece la următorul mediu Ar fi o greșeală să confundăm imaginile cu acele media Mass-media în sine este o arhivă de imagini moarte, pe care le animam doar cu ochii Imaginile fotografice își au locul și în spectacolul antic pe care îl putem numi teatru de imagini Aici au apărut diverse mass-media, deși a fost întotdeauna doar o apariție temporară Imaginile fotografice simbolizează la fel de mult ca și cele mentale percepția noastră asupra lumii și memoria noastră despre lume De la inventarea sa, dezvoltarea internă a fotografiei nu s-a produs în niciun caz automat De aici este posibil să se perceapă jocul liber al interacțiunii dintre imagine și mediu Ambele au o origine diferită: mediul ca invenție tehnică și imaginea ca sens simbolic al mediului De la începuturile fotografiei, imaginea lumii Modernității a fost transformată fundamental În istoria fotografiei am lăsat în urmă moda realismului, naturalismului și simbolismului Societatea industrială în sensul clasic a venit și a plecat Imaginea fotografică a fost un partener în această dezvoltare, oferind oglinzi contemporane în care spectatorii săi doreau să se uite Cu toate acestea, Flusser a introdus o distincție strictă care are sens doar atunci când este aplicată, nu între imaginea veche și imaginea tehnică, ci între imagine și mediu "Semnificația imaginilor este magică " Ei aparțin unei "lumi în care totul se repetă" și, prin urmare, formează modele antropologice Din acestea se distinge "liniaritatea istorică" a mijloacelor și tehnicilor Flusser vede fotografia "ca o imagine a conceptelor", ceea ce, totuși, se poate spune despre majoritatea imaginilor, dacă se ajunge la un acord cu privire la esența conceptelor În cazul fotografiei, imaginile înseamnă "concepte în cadrul unui program" Sunt, în același timp, concepte ale lumii pe care fotograful "le surprinde în imagini" "Adevăratul nu este lumea de acolo", ci fotografia, cu care o interiorizăm "Transformarea este informativă Newhall ( : - : - ); Wiegand ( : ) şi Kemp ( : , ) бб I ANTROPOLOGIA IMAGINII tiv, obișnuit, redundant " Prin urmare, în fotografie ar fi vorba despre provocarea "contrapunerii imaginilor informative acestui flux de redundanță" Informația înseamnă însă informații despre lume, dar și informații noi, un tip de informații care sunt stocate de programul dispozitivelor "A te regăsi în universul fotografiei înseamnă a avea experiența lumii bazată pe fotografii " "Filosofia fotografiei" realizează o "critică a funcționalismului în toate aspectele sale antropologice, științifice" și de altă natură Ceea ce îl interesează este propagarea libertăţii de constrângerea fotografiei, a "libertăţii de a acţiona împotriva aparatului" Acesta este un proiect diferit de cel urmărit în acest eseu În cele ce urmează, problema va fi redescoperirea interacțiunii inextricabile dintre imagine și mediu în fotografie înaintea unui orizont mai mare al istoriei imaginii IMAGINEA LUMII Fotografia a fost odată adevărata icoană a Modernității Aceasta este ipoteca care a continuat să plătească de atunci Dar "lumea extinsă de acolo" a devenit din ce în ce mai suspectă sau nesigură pe parcursul modernității Imaginația a încetat să-și mai facă griji pentru adevărul din afară Din acest motiv, faptul de a putea fotografia lumea a încetat curând să fie util Cu toate acestea, o tehnică străveche devine învechită doar atunci când motivul ei devine dubios Fotografia nu mai arată cum este lumea, ci cum era atunci când încă se credea că este posibil să o posezi în fotografii Aspectul modern a preferat să se îndrepte spre imaginar, iar curând după aceea către o lume virtuală, pentru care lumea reală constituie un obstacol Fotografia a fost cândva o marfă a realității Dar nici în trecut nu a reprodus realitatea, ci mai degrabă a sincronizat privirea noastră cu lumea: fotografia este privirea noastră în schimbare asupra lumii și, uneori, și o privire asupra propriei noastre înfățișări Acestea sunt argumentele contemporane împotriva fotografiei ca semn indexai Poate fi și: o impresie și o urmă a lucrurilor cu care am intrat cândva în contact; indicaţia că lucrurile şi evenimentele trebuie să fi existat la acea vreme Flusser ( : , , urm , urm şi urm ) Calitatea indicelui fotografiei datează de Peirce ( : și urm ) Cf Krauss ( : urm ) Cf de asemenea Durând ( : у urm ) TRANSPARENTUL MIJLOCULUI | în care au fost fotografiați Acestea însă, pe placa fotografică, sunt smulse din curgerea vieții și "invocate" în imagine, așa cum se cuvine să spunem cu referire la practicile magice, ca amintiri izolate ale realității Însă fotografia capătă acest sens doar în căutarea urmelor atunci când urmărește realitatea lucrurilor și experiențele noastre cu lucrurile Referința pe care o pot purta imaginile fotografice își pierde sensul atunci când lucrurile cu care ne propunem să ne însușim lumea și-au pierdut sensul Pierderea referentului, așa cum se întâmplă în utilizarea actuală a fotografiei, își are originea în noi înșine, deoarece între timp preferăm să visăm cu lumi necorporale, și poate și cu umbre de tipul care nu mai necesită un corp pentru a exista Dar tehnica este docilă De la începuturile sale, fotografia a fost pusă împotriva sensului ei presupus sau adevărat Cu ea este posibil să reproduci chiar și ceea ce nu poate fi reprodus, ci doar imaginat Nu a fost de folos să direcționezi camera către lume: nu există imagini acolo Numai în interiorul nostru le facem (sau le avem) mereu De aceea se repetă mereu vechea dispută dintre pictorialism și documentarism, care, în mișcarea pendulară a eternei căutări a imaginilor, adoptă ca program fie frumusețea, fie adevărul fotografiei (într-un caz impresia subiectivă și în celălalt) expresia obiectivă a lumii) Când fotografia a fost adaptată picturii, nu a fost doar o mimesisă realizată de un alt mediu Deoarece pictura era recunoscută ca având o mare contribuție istorică ca producător de imagini, ceea ce a fost imitat nu a fost pictura , ci eficacitatea imaginilor sale În loc să repetăm vechea comparație cu pictura, care altfel ar garanta doar caracterul artistic al fotografiei, este mai interesant să transmitem sensul actual pe care imaginea fotografică o are pentru producătorii săi și pentru privitorii săi Sensul poate sta fie în extragerea unei imagini frumoase și autonome a lumii, fie, dimpotrivă, în analiza lumii prin imagini Într-un caz, lumea a fost motivul, în celălalt, imaginea a fost o cheie a lumii În ambele cazuri, percepția imaginii fotografice este diferită în termeni programatici Dacă imaginea poartă în mod intrinsec propriul sens, este o compoziție Dar dacă arată necunoscutul optic pentru a cuprinde lumea cu o precizie vizuală mai mare decât ochii noștri, atunci reprezintă un mediu pe care îl inserăm între noi și lume Cf nota Schmoll ( ) și Billeter ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Fotografia stabilește un scurt interval de timp făcând o copie a lumii Dar lumea a fost transformată în fața ochilor noștri de când a fost fotografiată (figura ) Lumea după invenția fotografiei (The world after photography), așa cum a numit-o artistul conceptual american Robert Smithson, devine în sine un fel de muzeu Geometrii, niveluri și clasificări ale fotografiei Locurile devin locuri fotografice și, ca atare, sunt încadrate în dreptunghiul fotografiei fără a putea scăpa de empirism, ci în schimb sunt îngrădite într-un timp ce aparține trecutului, așa cum a formulat Regis Durând, extinzând ceea ce Smithson a spus Nu poate fi decât consecvent faptul că Smithson a încercat să creeze noi locuri în natură, în loc să facă copii ale acestora În prezent avem o arhivă de fotografii care nu sunt doar o amintire a timpului în care au fost realizate, dar ne amintesc și de motivul care a fost surprins într-un alt timp Un astfel de motiv rămâne într-un timp pierdut, și odată cu vârsta Lumea se ferește rapid și fundamental de la asemănarea cu fotografia, care a fost totuși făcută din cauza asemănării Astfel, lumea rămâne în fotografie doar așa cum a fost cândva Încă înainte de inventarea lui Figura Anonim, Alfred Stieglitz on nu pueute, fotografiat, fotografie, lumea a oferit două perspective complet diferite Era, pe de o parte, lumea actuală și, în același timp, era lumea antică a geologilor și arheologilor Au fost construcții milenare în lume care au fost fotografiate pentru prima dată Maxime Du Câmp a făcut din aceasta tema când a ajuns în Egipt în în compania lui Gustave Flaubert Flaubert a scris scrisori de călătorie din Orient cu scopul de a le publica ca o carte de călătorie, descriind în ele o lume exotică și în același timp foarte veche Maxime Du Câmp "s-a dus și și-a petrecut zilele" Vezi Scrierile lui Robert Smithson, în Hoit ( ); cf de asemenea Durând ( : urm ) Durand ( : ) TRANSPARENȚA MEDIULUI | s-a angajat în documentarea fotografică a monumentelor egiptene, cu intenția de a-și compila fotografiile "într-un album foarte frumos", după cum scrie Flaubert (figura ) Despre marele sfinx, spre care s-au îndreptat cu nerăbdare, "nici un desen despre care știu eu nu poate da o idee, dar acum aceasta va fi diferită datorită excelentei fotografii [epreuve, în sensul dublu de încercare și eseu] pe care ați făcut-o de ea " Maxime" Templul lui Abu Simbel către care şi-a îndreptat camera în acel moment a fost reconstruit astăzi într-un loc complet diferit Locul pe care îl vedem în fotografie nu mai există Lumea din fotografie devine o arhivă de imagini Îl urmărim de parcă ar fi o fantomă și îl stăpânim doar în imagini, din care a scăpat mereu De asemenea, imaginile fotografice rămân ca amintiri mute ale privirilor noastre perisabile Îi încurajăm doar atunci când ne aduc înapoi propriile amintiri Privirile a doi privitori în fața aceleiași fotografii diverg în aceeași măsură în care diverg amintirile Aspectul "Reamintirea" spectatorului actual este diferită de privirea amintită care a dus la fotografie, iar în ea a fost reificată Dar aura unui timp irepetabil care și-a lăsat amprenta într-o fotografie irepetabilă duce la o animație deosebită, care produce un raport afectiv în privitor Diferența dintre imagine și realitate, în care se află enigma unei absențe făcută vizibilă, revine în fotografie prin distanță în raport cu timpul în care postfactum ajunge la ochii noștri Deși în fotografie confundăm "logica mimesisului și analogiei, care este Figura Maxime Du Câmp, Colosul, Templul lui Re eu Abu Simbel, Flaubert ( : și urm , în special p , și ); în legătură cu proiectul Egipt al lui M Du Câmp, vezi Dewitz şi Schuller-Procopovici ( ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII de natură metaforică, cu logica contactului și a urmei, care aparține metonimiei, este imposibil să o separăm de actul care a produs-o; este o imagine-act, adică o incizie ascuțită în sens spațial și temporal" FOTOGRAFIA ÎN LUME Dacă fotografia este un loc al imaginilor incerte, pe de altă parte este și un loc incert pentru imagini Nu știm niciodată unde să lăsăm fotografiile pe care le-am făcut Ar trebui să le expunem, să le atârnăm sau să le colectăm într-un album? Rosalind Krauss ne-a reamintit că în primele zile ale fotografiei, stereografia era un mediu de masă, iar fotografiile erau manipulate pentru a produce "viziuni" pe dispozitive stereoscopice Încă din , London Stereoscopie Company vânduse cinci sute de mii de stereoscoape, iar doi ani mai târziu a oferit peste o sută de mii de motive în cataloagele sale de vânzare S-au întreprins apoi campanii fotografice pentru a produce documente, nu art Pentru fotografia comercială, albumele erau un articol de lux pe piață În secolul al XX-lea, presa scrisă a introdus presa rotativă, care a difuzat masiv imagini fotografice, chiar dacă erau reproduceri și nu chiar fotografii, și chiar printr-un alt mediu decât cel fotografic Astfel, revista ilustrată a devenit locul pentru fotografia publică, iar albumul locul pentru fotografia privată În prezent, fotografia din sfera publică este o expresie secundară și apare ca o imagine tipărită sau filmată "Great American Magazine" care a apărut sub titlul Life, și care a fost înființată în , a format cu fotojurnalismul său privirea fotografică a unei întregi generații A avut un tiraj de opt milioane și totuși a trebuit să-și suspende apariția în , deoarece reportajele sale despre imaginile războiului din Vietnam au fost depășite de un mediu mai tânăr: televiziunea Tipărirea imaginilor devenise prea clară și prea lentă Ca loc de întâlnire și Durând ( : ) Krauss ( : urm ) În legătură cu fotografia și presa scrisă, vezi Freund ( ); Baynes ( ) și Mott ( ) Cf nota În ceea ce priveşte presa scrisă şi tipărirea imaginilor, a se vedea primul studiu fundamental al lui M McLuhan ( ), The mechaiical briile TRANSPARENTUL MIJLOCULUI | / risipă de imagini, televiziunea a modificat și percepția imaginii individuale Ca cadru pentru imagini perisabile, televiziunea eliberează continuu spațiu pentru imagini noi, imagini pe care nici nu trebuie să le păstrăm și nici să le cumpărăm, deoarece sunt furnizate și eliminate simultan în fluxul continuu Ştirile cu imagini, care erau difuzate în fiecare seară gratuit, şi care la scurt timp după aceea au început să o facă în timp real, cu structura lor de difuzare şi conţinutul lor, au dezbrăcat fotografia individuală de statutul şi sensul ei de document al lumii, deoarece până în acel moment fotografia condensase o totalitate de informații într-un singur simbol Acum, privitorul este cel care decide să-și facă timp pentru a aprecia singur fotografia individuală ca expresie a unui fotojurnalist celebru Din această schimbare de percepție, era previzibil ca fotografia să devină o artă de muzeu Prin aceasta mă refer la un proces care nu trebuie confundat cu vechea ambiție a fotografilor de a crea artă Mai degrabă, fac aluzie aici la o retragere din fotografie care o determină să dobândească o aură, cu care se detașează de competiția cu mass-media Contemplăm fotografii ca înainte să contemplam picturi și le vedem reproduse în formatul corespunzător pe pereții muzeelor sau în catalogul unei expoziții Dar "forme tableau" la care face referire Jean-Franțois Chevrier nu culminează aici, dar am mărit și actul fotografic în sine, lucru pe care îl negăm frecvent În această transformare, fotografia este deghizată în fetișul care este cu adevărat Ca obiect (copie pe hârtie), necesită un loc pe care să se poată odihni sau să fie atârnat, un loc de conservare Nu numai că vechea relație dintre negativ și copie nu mai este valabilă, această mărturie de referință tehnică impecabilă Vedem și cum fotografia dispare în modul în care era cunoscută înainte, atât în formatul mare de muzeu, cât și pe de altă parte în fișierul electronic de stocare a datelor, unde "odihnește" până când cineva se conectează și o sună Doar pe ecrane problema stocării și prezentării fotografiilor pare să fi fost rezolvată Deci nu este vorba doar de faptul că fotografiile au încetat să mai reproducă lumea Nici nu vrem să le lăsăm în lume, ci mai degrabă să le ascundem În ceea ce privește expoziția de fotografie, a se vedea C Phillips, în Bolton ( : și urm ) și T Osterwold, în Joly ( : urm ); în raport cu televiziunea, Zielinski ( ) și Doelker ( ) Chevrier ( : şi urm ); cf în contrast Chevrier, în Joly ( : у urm ) / I ANTROPOLOGIA IMAGINII demo-uri în codul de date al unei cutii negre, de parcă le-am expulza astfel din lume În aceasta devine evident tratamentul simbolic și uneori magic pe care îl avem cu fotografia Ascundem existenta fizica a imaginilor tehnice, de parca am incerca sa le transferam expresia imaginatiei noastre Întrucât astăzi preferăm să nu avem încredere în realitate, ne amăgim gândindu-ne că putem înlătura vechea barieră dintre vizibilitatea și invizibilitatea propriilor imagini De asemenea, adăpostim teama că imaginea fotografică, ca dovadă (index) a lumii, ar putea să ne convingă de o realitate mai mare (bonjour dans la realite) decât vrem să admitem Fotografia a fost și este încă un loc de expunere și schimb de imagini: a propriilor noastre imagini și a imaginilor lumii De aici vine și ambivalența dintre privire și motiv, care nu poate fi rezolvată prin nicio tehnică, atâta timp cât continuăm să depindem de dispozitivele în sine De cele mai multe ori nu ne mai întrebăm ce ne arată fotografiile, întrucât acest "ce" a devenit un privilegiu al imaginilor în mișcare rapidă (imaginile "lire") În fotografie preferăm să găsim o lume care a fost pusă în scenă artistic ca imagine Aceasta a încetat să mai fie o simplă strategie artistică, iar acum corespunde și modelului de percepție utilizat în prezent de spectatori în fața fotografiei afișate Ei încearcă să descopere acolo o enigmă care se opune percepției rapide și superficiale pe care o au în mod normal Pentru această funcție, imaginea fotografică nu este atât un document, ci mai degrabă o amintire a unui simț ermetic și aproape pierdut al lumii Această funcție este îndeplinită în două moduri opuse: fie prin apariția sub un gest teatral și ca spectacol, fie ca motiv lejer care stârnește o privire neobișnuită Prin aceasta, fotografia în sine a devenit o formă de memorie Își amintește de pictură, de cinema sau de teatru și de propria sa istorie, când era încă "dernier cri" al imaginilor IMAGINI INTERMEDIARE Fotografia nu doar a plagiat sau a asimilat pictura (care, pe de altă parte, a făcut și pictura în sens opus) În plus, iau în În legătură cu fotografia în mediile digitale, vezi eseul "Imaginea corpului ca imagine a ființei umane" din această carte, cu notele la TRANSPARENTUL MIJLOCULUI | Luăm aspectul unui mediu diferit, pentru a oferi imaginilor sale o profunzime mai mare și un simț general mai mare și, astfel, depășim frontiera tehnică a mediului În copilărie, la scurt timp după inventarea lor, peisajele marine ale lui Gustave Le Gray au captivat privirile contemporane, care fuseseră aruncate către natură de pictura romantică (figura ) Pictura monopolizase percepția lumii în privire și spiritul timpului său, până când fotografia a devenit un mediu conducător în acest sens Ceva asemănător este valabil și pentru portretul de atunci Mass-media istorică s-au măsurat și s-au definit întotdeauna reciproc, aplicând imaginii nu doar reproducerea, ci și producerea unui aspect care a simbolizat și modelat percepția unei anumite epoci Devenim conștienți de propria cunoaștere a privirii noastre atunci când diverse medii converg într-o fotografie, care sunt suprapuse ca sedimente ale experienței noastre cu imagini Într-una din seriale sale, Andre Kertesz a fotografiat naturi moarte, care este un motiv care provine din pictură și necesită un tip de privire care s-a format în pictură În unele ocazii, ca într-o fotografie din , a realizat câteva dintre aceste naturi moarte, în speță o farfurie cu mere, aproape de un tablou vechi, punând astfel în joc un alt gen de pictură, peisaj, și propunându-le spre comparație ( figura ) În același timp, între pictură și natură moartă, Kertesz stabilește o diferență temporală care se opune expunerii simultane a ambelor în același spaţiu Ce mi- Figura Gustave Le Gray, Peisaj marin, Vezi Janis ( ) și comentariile lui Gray în catalogul Copier to believe (Posselle, : ) Cf şi catalogul Visul plimbător Photography's First Ceutnry (Hambourg et al , : figura , nr ) În legătură cu naturile moarte ale lui A Kertesz, vezi Kertesz ( : figura de la p ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Andre Kertesz, Natura moartă, ramos în mod faptic nu este altceva decât o fotografie, și totuși în privirea noastră apar diverse medii ale imaginii, printre care pictura (într-un mediu pictural atașat), dar numai într-o imagine în care apare imaginea roagă-te ca referință pentru ea însăși Este suficient să vedem mediul fotografic pentru a recunoaște în oglinda lui un alt mediu diferit Imaginea care apare cu aceasta la privitor depășește granițele mediane și este alcătuită dintr-o sinteză între imaginile percepției și imaginile memoriei Mediul primar și secundar (fotografia faptică și pictura menționată mai sus) eliberează imaginea de cerințele sale mediatice În fotografiile sale ale muzeului, Thomas Struth a folosit ca subiect privirea pe care vizitatorii muzeului o îndreaptă către picturi Ne uităm la oameni care se uită la imagini și care au intrat și ei în imagine A fi în fața fotografiilor lui Struth, agățate și în muzee, intensifică sentimentul de a fi adoptat postura spectatorilor care apar în imagine și de a sta la spate (figura ) Comunicăm atât cu spectatorii, cât și cu ceea ce surprinde privirea lor Abia în clipa unei halucinații și a pierderii noțiunii de loc suntem absorbiți în fluxul liber al imaginilor separate de mediile lor Această experiență ar putea fi rezumată în formula că imaginea precede fotografia, parafrazând formularea pictorului nord-american Alex Katz: "Imaginea vine înaintea picturii" Cu o strategie intermediară similară, artista nord-americană Cindy Sherman a adus în discuție experiența cinematografică a telespectatorilor săi cu scopul de a înșela privirea și de a o pune sub semnul întrebării În Fotografiile sale Untitled Film Stills, o serie pe care a realizat-o în anii , problema lui nu a fost modul în care se crede în fotografiile de film, ci realizarea de fotografii Referitor la Struth, vezi Belting ( ); despre Katz, vezi Belting ( b) Figura Thomas Struth, Visitautes of the Art Institute of Chicago, din seria de fotografii ale muzeului, fotografii fictive și puse în scenă pentru a ne face să credem că sunt fotografii din filme Fotografiile au fost montate astfel încât să pară făcute pe platourile de filmare și conform unui scenariu (figura ) Automat, le animăm cu un tratament de film în care completăm situația arătată înainte și înapoi în timp, interpretând-o ca pe un fragment de continuitate care nu poate fi surprinsă într-o singură fotografie În acest caz, este important faptul că fotografia, care este propriul ei model din imagine, se comportă ca și cum ar fi o actriță, și nu ca o persoană care pozează pentru un portret (pare că pozează pentru o cameră de film) Cu toate acestea, este mai relevant că fotografia de aici folosește un clișeu perceptiv care vine din cinema Percepem fotografiile într-un mod diferit de modul în care percepem imaginile cinematografice și le atribuim diferite sarcini de reprezentare Cu toate acestea, nu este necesar să vedem vreun film real pentru a identifica imaginile care corespund cinematografiei Producerea mentală de imagini (și memoria mentală în imagini) a spectatorului este înșelată Referitor la stilul lui Cindy Sherman, vezi Sherman ( ), cu o prefață de Arthur C Danto / I ANTROPOLOGIA IMAGINII nimic prin confundarea a două medii, dar în același timp se confirmă prin însuşirea imaginilor și comportamentul autonom în raport cu contradicţia dintre imaginile din medii diferite În același timp, interacțiunea dintre imagine și mediu eliberează imaginile, care încetează să se conformeze unei scheme tehnice TIMPUL ÎN IMAGINE Fotografia reproduce aspectul pe care figura Cindy Sherman, Film fără titlu № , lansăm în lume Această impresie se stabilește pe presupunerea că aparatului foto îi lipsește privirea atunci când surprinde imaginea pe care o vedem Deși știm că camera a fost declanșată de un fotograf care i-a oferit privirea, nu am ezita să identificăm o privire în fotografie dacă camera ar fi plasată orbește și aleatoriu în lume Putem considera camera doar ca mijlocul unei priviri care se fixeaza asupra imaginii, tinand cont ca este o privire extraterestră care se transferă asupra propriei noastre priviri atunci când stăm în fața imaginii finale Percepția simbolică pe care o folosim atunci când ne aflăm în fața fotografiilor constă într-un schimb de priviri Ne amintim aspectul care la rândul său este amintit într-o fotografie În acest sens, fotografia este un mijloc între două priviri Din acest motiv este important să luăm în considerare timpul care a trecut între aspectul capturat și aspectul recunoscut Vedem lumea printr-o altă privire, căreia îi admitem totuși că ar fi putut fi propria noastră privire Dar aceeași lume arată diferit, pentru că a fost văzută în altă epocă Privim lumea într-o imagine care nu a fost inventată, și care în același timp dă durată privirii cu care ne ducem și noi experiențele despre lume Interacțiunea dintre privire și mediu, care traduce imaginea tehnică într-o imagine mentală, poate fi explicată cu două exemple care sintetizează experiența temporală în imagini foarte diferite În ciuda faptului că tehnica folosită este aproape aceeași, ceea ce este antitetic este tocmai timpul simbolic Grand Prix Car Race, luată de Jacques-Henri Lartigue în , surprinde viteza într-un instantaneu, care nu se pierde niciodată TRANSPARENȚA MEDIEI | / ciberspațiu neclar din cauza obturatorului camerei (figura ) O privire complet diferită ne este oferită în secția de bolnavi din vechiul Hospice de Beaune, unde în Kertesz a fotografiat o bătrână citind într-unul dintre paturi (figura ), care de altfel era un pat construit la sfârşitul Evului Mediu În acest caz, temporalitatea implicită în motiv limitează deja starea de atemporalitate Din moment ce le-am transformat în propriile noastre imagini, aceste două fotografii ne arată o contradicție, indiferent de specificațiile tehnice ale suportului Timpul de expunere, oricât de diferit ar fi fost, nu explică acest contrast Mai degrabă este doar motivul (viteza sau încetineala) pe care camera îl aruncă pe placă Motivul pentru care vedem imaginile atât de diferite nu este pentru că au fost fotografiate cu viteze diferite, ci pentru că au o formă temporară Figura Jacques-Henri Lartigue, cursa auto Graud Prix, Figura Andre Kertesz, Femeie care citește la spitalul Beauue, Hamburg the ui ( : figura , nr ) Kertesz ( : figura de la p ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII diferite în memoria noastră în imagini și în concepția noastră despre imagine; adică că într-un caz înseamnă temporalitate, iar în celălalt invers Durata de timp extrem de lungă sau extrem de scurtă este ceva ce am stocat ca imagine înainte de a asocia o fotografie cu o imagine pe care o asociem imediat în memoria noastră Durata timpului devine, la urma urmei, o imagine a memoriei, o imagine pe care moartea o captusese deja dinainte Într-un exemplu din India, pe care îl iau din frumoasa carte a lui Chris-topher Pinney, un fotograf a reprodus originalul unei imagini comemorative pictate pe care un cuplu căsătorit a comandat-o poate în aceeași zi cu nunta lor, cu scopul de a trăi pentru totdeauna într-o imagine (figura ) O imagine este incapabilă de a muri și, prin urmare, își împrumută existența ca mediu unui corp muritor Totuși, în cazul nostru fotografia nu este imaginea căreia cuplul și-a încredințat poza pentru eternitate, ci doar un studiu tehnic prealabil pentru a oferi unui pictor vitalitate în motivul său Pictura a avut evident o funcție simbolică în tradiția locală a cuplului, funcție încă neatinsă de fotografie, întrucât este un produs modern de import, în ciuda faptului că a fost introdus în India aproape de la începuturi În consecință, la fiecare Figura Cuplu portretizat într-un tablou cu un model fotografic, India (Saga Studio), (Tornada lui Pinney, ) unuia dintre mijloace i se atribuie aici semnificații diferite Ne aflăm cu două culturi diferite ale privirii Timpul fotografic, care documentează momentul capturii fotografice, este în contradicție cu timpul memoriei, care se sintetizează în privirea cuplului, contradicție pe care spectatorul occidental ar ignora-o Dar convergând într-o privire a memoriei, situația intermediară a fotografiei și picturii este mai complexă decât pare în această descriere Aspectul căsătoriei, care depinde de noi pentru a o caracteriza ca o privire de memorie, nu pozează aici pentru fotografie, dar pentru alt mediu Dar la acel moment, în Pinney ( : și figura ) TRANSPARENȚA MEDIEI | / În India, fotografia a fost recunoscută și ca mediu de imagine în sine, după reluarea convențiilor de pictură Într-un alt exemplu pe care îl extrag din aceeași carte, un bărbat și-a făcut poza în fața unei fotografii înrămate a tatălui său, în actul de a-și aduce omagiul funerar cu palmele împreună (figura ) Privirea fotografiei este o privire la tată Actul de credință este indiferent dacă tatăl apare reprezentat în fotografie cu un simț ritualic În faptul că un cult străvechi al imaginii este transpus în cultul fotografiei, putem observa că mass-media se transformă în imagini doar din uzul simbolic pe care le oferim Semnificația interculturală a fotografiei este exprimată într-o fotografie realizată de englezul William Johnson în a unui grup de bărbați din India Intenția aici a fost să alcătuiască în mediul fotografic un album cu rădăcini orientale, pentru care acești domni au pozat Ei nu reprezintă indivizi, ci o rasă (figura ) Scenele în fața cărora au fost fotografiați după obiceiul vremii subliniază clișeul la care a ajuns Johnson, recurgând la neobișnuit mijloc de a-și reproduce motivul în conformitate cu stilul picturilor-carți indiene antice: personajele respectabile sunt aranjate cu intenția strictă de a stabili paralelismul, ca și cum ar fi apărut într-o pictură murală antică Fotografia sincronizează motivul exotic cu stilul local sub care era văzută Imaginea Indiei care era de așteptat să fie admirată a fost transpusă în mediul tehnic, în care a dobândit doar statutul de invitat Intenția lui Johnson a fost de a masca noul mediu pentru a concepe o imagine a Indiei, în sensul dublu de motiv indian și privire indiană asupra lumii Figura M Bharatiya în fața unei fotografii cu tatăl ei, India, (Tornada lui Pinney, ) Pinney ( : și figura ) Pinney ( : și și urm și figura ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII "Khojas" (inclusiv Nansi Parpia), , (din The Oriental Rcices and Tribes Residents and Visitors of Bombay, S Un rezultat foarte diferit a fost obținut prin încercarea lui Rembrandt de a-și însuși lumea indiană a timpului său și de a o reprezenta din propria sa perspectivă În , la o licitație din Amsterdam, a achiziționat o miniatură moghulă precum cea pe care Johnson a folosit-o mult mai târziu ca referință istorică (figura i ), care prezintă patru șeici în costume luxoase așezate în fața unui cadru cu o scenă din natură Rembrandt, totuși, a scăzut motivul din limba sa hindusă și l-a tradus într-un desen cu stiloul capricios care reprezintă propria sa idee despre imagine (figura ) Ar fi pictat același motiv hindus în același mod dacă ar fi avut a văzut-o cu ochii lui Deodată, șeicii stau într-un loc cu profunzime spațială și folosesc un limbaj corporal viu, care, într-un fel, pare încremenit în stilizarea artei hinduse În ciuda faptului că este același motiv, aici a apărut o imagine diferită, capabilă să satisfacă obiceiurile vizuale occidentale Rembrandt a analizat modelul străin și a surprins un aspect așa cum l-a înțeles Astfel, premisele desenului și fotografiei par să fi fost schimbate În punerea în scenă a motivului său, desenul aplică un aspect occidental, iar fotografia un aspect oriental Figura William Johnson, Rase și triburi orientale, volumul I, PRIVIREA LA LUME Imaginile apar de-a lungul istoriei mediilor vizuale și, deși par fără legătură între ele, în perioada de valabilitate au Maison ( : figurile și ) TRANSPARENȚA MEDIULUI | suferit transformări interne Și totuși istoria presei este legată de o istorie a privirii, care poate fi citită din nou în istoria respectivă a presei Transformarea mediului și transformarea privirii și-au menținut dinamica datorită unui efect reciproc Deși percepția, atât ca stil, cât și ca model, a fost semnul distinctiv al media de imagine, acest semn distinctiv funcționează în egală măsură în direcția opusă, oricât de dificil este să-și verifice influența asupra media Imaginile pot legitima doar o privire care caută să se confirme în ele Privirea, care nu se odihnește și nu se repetă niciodată, a transformat și imaginile, în cazurile în care se cerea imaginilor o reprezentare obiectivă a lumii așa cum este ea După cum se știe, realitatea este rezultatul unei construcții pe care noi înșine o realizăm Odată cu transformarea privirii, se modifică și tratarea cu mediul care reprezintă producția de imagini ale unei epoci În anii , expoziția The Family of Man a făcut turul lumii (Figura ) Edward Steichen, deja de vârstă înaintată, a făcut selecția, care se presupune că ar fi ultimul cuvânt al unei fotografii obiective Credo-ul său era idealul unui reportaj în imagini fidel adevărului, cu care a proclamat încrederea în lumea solidară a " umanitate" Figura Rembrandt, Caatro Sheikhs, desen cu stiloul tornado din figura , ca Figura Patru șeici, pictură de carte Mughal, ca Berger și Luckmann ( ) Steichen ( ) Cf de asemenea C Phillips, "The judgment seat of photography", în Bolton ( : ), precum și Lury ( : și urm ); în legătură cu fotografia de presă, a se vedea nota I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Vedere interioară a expoziției The Family of Mau ( ), Muzeul de Artă Modernă, New York nitate" Cu aceasta, fotografi Magnum au abordat și iluzia de a încerca să reproducă lumea în fotografii care să o surprindă în felul poveștilor liniare În fiecare fotografie individuală, istoria în imagini a ființelor umane trebuia să găsească o continuare neîntreruptă În toate părțile lumii, o privire similară a fost îndreptată către oameni, cu care adevărul fotografiei trebuia certificat Această viziune idealistă a primit un răspuns controversat de la Robert Frank, când, datorită unei burse Guggenheim, a călătorit în mare parte din Statele Unite în , pentru a realiza un "raport de imagine" al țării Rezultatul nu a fost prezentat într-o expoziție, ci a fost publicat în cartea The Americans, deși a apărut în , după o rezistență încăpățânată, și cu o introducere a lui Jack Kerouac Frank, care participase la expoziția Thefamily ofman With seven works , cu marele său serial regea acum o privire subversivă asupra Statelor Unite, în care se concentra și pe subcultură Artistului i s-a părut lumea prea complexă pentru a încerca să o reprezinte în imagini care implicau concepte generale ale realității Un exemplu în acest sens este oferit de Frank ( ; vezi fotografia cu steagul de la p ) Vezi, de asemenea, Greenough și Brookman ( : și urm și ilustrație la p ) TRANSPARENȚA MEDIULUI | Figura Robert Frank, frontispiciu pentru seria Americaus, - , Paradă în Hoboken, New Jersey oferă cunoscuta fotografie care deconstruiește pretențiile simbolice ale drapelului american (figura ) Într-un fel, în imagine steagul împiedică să le vadă pe cele două americane care rămân în umbră, în spatele ferestrelor lor În privirea brutală asupra mediului banal din care, însă, iese o fotografie imaculată, congruența dintre imagine și privire suferă o ruptură În același timp, iluzia unui singur adevăr prin imagine se prăbușește Lumea nu are imagini despre ea însăși, care pot fi pur și simplu smulse din ea Imaginile iau naștere dintr-un look care urmărește o viziune nouă și personală Sunt imaginile celor care privesc lumea Camera este legată de ceea ce există în mediu indiferent de voința noastră Și totuși voința participă la elaborarea imaginilor, deoarece este aplicată de o persoană atentă la proces Paradoxal, voința intervine într-o măsură mai mare atunci când susține că privirea fotografiată servește ca mijloc de verificare a ceea ce este real în lume Păstrarea urmelor este o capcană fotografică, deschisă spre interiorul mediului incoruptibil Incertitudinea și utilizarea greșită a imaginilor este ceva care este, de asemenea, evident fără restricții în fotografie În acest caz, nici măcar nu este necesar să ne gândim la o utilizare rău intenționată din motive ideologice, precum cea efectuată în regimurile totalitare la retușarea fotografiilor oficiale, folosind I ANTROPOLOGIA IMAGINII adevărul mijloacelor de a ascunde o minciună Imaginile se pot referi și una la alta și se pot contrazice În acest sens, cunoscut în literatură drept intertextual, seria lui Robert Frank rivalizează cu alte proiecte fotografice în furnizarea unei "imagine" de încredere a lumii nord-americane Nerăbdarea de a privi lumea, mereu nemulțumită și continuu infirmată, vânătoarea de imagine adevărată și nevăzută, a fost obișnuită printre cei mai cunoscuți fotojurnalişti, care își folosesc aparatul foto ca armă pentru a-și surprinde motivele Ei au fost eroii aventurii fotografice, până când au fost înlocuiți de reportajele live ale companiilor media de astăzi Metafora vânătorii (a imaginii) este deja evidentă din vorbirea colocvială când se spune că fotografiile sunt "împușcate" În acest mod de a înțelege fotografia, reapare vechea funcție masculină de captare a prăzii În celebra fotografie pe care Erich Salomon a făcut-o politicianului francez Aristide Briand în , acesta arată cu brațul întins spre fotograful care și-a îndreptat arma spre el, identificându-l drept "regele indiscreției" (le Roi des Indiscretes) care pătrunsese fără invitație în camera adăpostită (figura ) Situaţia este dramatizată în momentul contactului dintre victimă şi făptuitor Ca omolog involuntar este ultima imagine realizată de fotograful suedez Leonardo Hendricksen, înainte de a fi ucis de individul din fața lui (figura ) Rolurile victimei și ale făptuitorului au fost schimbate în acest caz În timpul pregătirilor pentru o lovitură de stat militară din Chile în iunie , fotograful s-a plasat în fața asasinului său Și-a pus propria moarte în imagine când soldatul a lovit Figura Erich Salomon, pista Aristide Briand a răspuns la ІП- surprins de fotograf, transfer fotografic În ceea ce privește retușurile în fotografia politică, vezi Jaubert ( ) În legătură cu fotografia ca instrument politic, vezi Freund ( : у și urm ) Solomon ( ); cf Barents ( ) și Freund ( : și urm ) TRANSPARENTUL MIJLOCULUI | cu o lovitură fatală împotriva bărbatului din spatele camerei Imaginea, în care arma și camera sunt îndreptate una spre alta (adică două arme față în față), fixează ultima clipă (ultima privire) din viața celui care a luat-o La capturarea acestei imagini, vânătorul de imagini și-a pierdut viața În filmul său Blow up, Antonioni a filmat o scenă în (figura ) în care un fotograf de publicitate Figura L Hendricksen, Fotografia propriei sale morți în Chile, Tată la modă pătrunde formal pe corpul modelului Cameramanul din film acaparează aici un spațiu care ar fi privat dacă așa-zisul "model" și-ar oferi propriul corp și nu s-ar prezenta ca subiect anonim pentru o fotografie Cu toate acestea, lucrarea camerei dezvăluie analogia cu o agresiune sexuală Fotograful nu înregistrează un corp, ci cucerește dintr-un alt corp o serie de fotografii pentru care acel corp este doar materie primă În acest caz, camera recurge la violență pentru a realiza Figura Scenă din filmul Blow up, de Michelangelo Antonioni, se impune motivului și violează lumea pentru a o transforma într-o imagine În cuvintele lui Salman Rushdie, cel Referitor la L Hendricksen, vezi pe internet: http://www cnn com/SPECIALS/cold war/episodes/ /script html Cf și EM Hagen, în Zeitmagaziu din aprilie I ANTROPOLOGIA IMAGINII pornografia în moartea Lady Diana rădică prin faptul că aceasta a murit în timpul unui sublim agresiune sexuală Prin fuga sa și-a afirmat dreptul de a rămâne subiect Ca obiect al fotografilor, a scăpat pe o potecă "în care și-a întâlnit moartea" Aparent, îndreptându-și privirea către lume, fotograful își cere doar pentru sine dreptul de a fi subiect Paternitatea sa constă în dispoziția sa personală în raport cu o imagine în care se declară un observator autonom al lumii Și totuși, rolul auctorial se găsește în contradicție cu dependența de un motiv și cu actul tehnic de copiere în care reproducerea lumii se stabilește ca program Conflictul dintre privire și motiv nu poate fi depășit din când în când, și pentru fiecare imagine în parte, prin cultivarea privirii "Crearea imaginilor", cu care autorii se asumă în mod normal ca artiști sau naratori, este pusă în discuție cu caracterul demonstrativ indexai al mediului fotografic Din acest motiv, fotografi artistici urmăresc de o generație să se elibereze de faptul vizual, cu scopul de a separa imaginea de contingența pe care materialul lumii o opune subiectului Ei pun în scenă lumea cu intenția de a o însuși, fără să aștepte să o surprindă într-o imagine, dar deja, în prealabil, luând-o drept motiv Cu aceasta, lumea devine o chestiune de imaginație Cu toate acestea, această transformare a fost posibilă doar de când fotografia și-a dezvăluit statutul mediatic și s-a pus sub semnul întrebării ca medium; Numai așa a reușit să înceapă o nouă carieră Și în același timp, cu aceasta, și-a pierdut valabilitatea caracteristica care o despărțise de restul artelor LOOK-UL ÎN scenă: JEFF WALL Artistul canadian Jeff Wall dă vina pe arta conceptuală a anilor pentru această schimbare Până atunci, fotografia "nu se conformase încă cererii de autodetronare sau deconstrucție, așa cum făcuseră alte arte ca parte integrantă a dezvoltării sale" În confruntarea cu arta conceptuală, elaborarea imaginilor ar fi fost reintrodusă pe un nou nivel de reflecție și cu o intenționalitate asumată, cu care și ficționalitatea în conceptul de imagine ar fi fost reîncorporată în mediul analogic al reproducerii Vezi S Rushdie, în Die Zei! din septembrie TRANSPARENȚA MEDIULUI | producția tehnică În imaginile sale în casete luminoase, care sporesc vechea fascinație a fotografiei, și care în același timp se opun fotografiei, artistul stabilește un dialog cu pictura, care le-a precedat în timp, și cu cinematograful, pentru care sunt , într-un fel, o moştenire Depășind granițele media, Wall provoacă o migrare a imaginilor, pe care încearcă să le supună Eliberarea imaginilor are loc prin eliberarea lor de legea convențională a mediului Pictura își oferă libertatea în ceea ce privește crearea imaginilor și astfel cordonul ombilical cu contingență este tăiat Cinematograful oferă puterea sa narativă fotografiilor care nu mai sunt folosite ca elemente ale unei secvențe cinematografice, ci reprezintă o poveste completă într-o singură imagine În primul val de imagini în mișcare, imaginea statică a intrat în competiția pentru narațiune "Sunt interesat de interacțiunea dintre ceea ce este fotografie și ceea ce apare ca fotografie", notează Jeff Wall într-un interviu "Mișcarea oprită, în comparație cu cinema, își mărește intensitatea" Montarea devine plastică în măsura în care respinge vădit rezoluția poveștii spuse (figura ) "Numai în jocul incertitudinii" s-ar constitui ființa imaginii pe care, pe de altă parte, Jeff Wall echivalează cu idealismul excesiv cu istoria Figura Jeff Wall, Eviction stronggle, Wall ( : , "Photographie und Konzept-Kunst"); cf de asemenea Wall ( : urm ) Wall ( și ); Friedel ( ) și Brougher ( ) Interviu în Nene Bildeude Knust, : , p I ANTROPOLOGIA IMAGINII tablou compus în arta occidentală Procesul intermediar nu constă doar în apropierea fotografiei de alte medii, ci în acordarea spectatorului o nouă libertate de a efectua un schimb între imaginile pe care le surprinde și imaginile pe care el însuși le proiectează într-un mediu În cunoscuta sa lucrare Povestitorul, pe care a prezentat-o pentru prima dată, după obiceiul său, ca un diapozitiv de format mare într-o cutie luminoasă în (figura ), povestea lumii ca domeniu antic al imaginea devine discret subiectul lor Sub un pod de pe o autostradă din Vancouver, indigenii din Columbia Britanică stăteau literalmente deoparte și în umbra lumii moderne, spunându-și unul altuia povești despre trecutul lumii Spontaneitatea privirii este înșelătoare De fapt, Jeff Wall s-a comportat ca un regizor de film: "Eu pun imagini în scenă pentru a defini adevărul ascuns în spatele imaginilor" Poate că ar fi mai bine să spunem că este un adevăr care poate fi găsit doar în imagini "Pentru ca imaginile tăcute să vorbească, ficțiunea trebuie demonstrată Actorii principali își iau locul " Astfel, montările de acest tip devin "reconstrucții" fotografice ale realității Fiecare poză face parte dintr-un scenariu Ficțiunea este creditată cu un adevăr sublim sub masca lui Figura Jeff Wall, Povestitorul, Dovezi în Brougher ( ) și Pelenc ( ) Linsey și Auftermann ( ); vezi şi Friedel ( : tabelul ) TRANSPARENȚA MEDIULUI | mediu tehnic neutru, adevăr care este legitimat de medium în ochii privitorului Cu aceasta, gestul fotografic devine autonom Deoarece poate arăta doar ceea ce există în fața camerei, ceea ce produce este realitate, indiferent de modul în care este realizată Lumea trebuie pusă în scenă mai întâi, înainte de a putea oferi imaginile cu care vom înțelege mai multe despre ea decât ceea ce ne oferă suprafața ei Naratorul, aflat la marginea scenei surprinse, este într-un fel întruchiparea și mediul viu al imaginilor care reies din narațiunea ei Cu discursul său, pe care nu îl auzim, ci mai degrabă îl contemplăm de la distanță, el generează în ascultătorii săi imagini al căror mediu se află în spatele orizontului situației fotografiate În acest fel, inventarul vizual al unui loc este legat de îndemnul către imaginația noastră de a-l transcende ÎNTREBARE DESPRE IMAGINĂ: ROBERT FRANK În binecunoscuta sa autobiografie, The lines of your hand, publicată pentru prima dată în , Robert Frank ridică întrebarea despre imagine în retrospectiva propriei sale lucrări de fotograf "Să mă gândesc la timpul care nu se va întoarce niciodată O carte de fotografii se uită la mine " În acel moment, trecuseră mai bine de zece ani de când a încetat să lucreze ca fotograf și a început ca regizor de film La sfârșitul cărții, el afirmă în acest sens că nu a mai vrut să rămână persoana inactivă în spatele oblonului, ci să participe activ la imaginea "trecând prin fața obiectivului" Cu timpul însă, munca sa de regizor de film s-a dovedit a nu fi soluția, ci mai degrabă o evadare într-un mediu diferit În propriul său mediu, Frank începuse deja să se elibereze de imperativul imaginii individuale , deconstruindu-l cu îndârjire cu mare fantezie A rupt fotografii, le-a reprodus de mai multe ori pe aceeași bucată de hârtie, a făcut colaje cu ele, a făcut inscripții pe negative și a aranjat benzi de contact negative ca niște povești ilustrate care puneau în scenă o poveste personală Vezi Rândurile lui ту haud de R Frank ( ), pagină cu text între fotografiile din autobuz și paginile despre filme de la sfârșitul cărții Aceasta este a doua ediție (prima nord-americană), după ediția de la Tokyo A treia ediție, de RF și W Keller, a apărut în la New York și la Zurich Îi mulțumesc Ilka Herrmann, care a pregătit o lucrare magistrală la prima ediție Cf şi Greenough şi Brookman ( : urm ), cu numeroase dovezi, precum şi Hagen ( : urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII sonal, lucru pe care l-a făcut și în cartea sa fotografică considerând-o în ansamblu În acest proces, fostul fotojurnalist a lucrat și și-a "editat" propria lucrare în același mod ca artiștii video Robert Frank a fost înțeles ca un reprezentant al "fotografiei subiective", dar ceea ce ne interesează mai jos nu este problema stilului său fotografic, ci întrebarea despre conceptul său de imagine Această întrebare are de-a face doar indirect cu arta fotografică Mai exact, ea indică reflecția pe care Frank a ridicat-o despre imagine în relația dintre imaginea medială (fotografie) și imaginea mentală (experiență, sentiment și auto-exprimare) Problema este de a adapta transparența fotografiei pentru o imagine de alt tip care își are locul în subiect Analogia obișnuită dintre imagine și motiv este schimbată aici cu o analogie cu subiectul, care simbolizează lumea în privire și imagine Frank își consideră propriile fotografii de acum mai bine de două decenii drept liniile mâinii sale, parafrazând titlul cărții În această punere în scenă, imaginile capătă o animație melancolică Ele revin ca imagini ale unei priviri preferate pe care Frank a îndreptat-o cândva către lume Autonomia radicală este că nicio privire nu poate fi repetată Frank și-a putut aminti propria înfățișare doar când l-a redescoperit printre imaginile vechi Imaginile stochează timpul creării lor în primul rând într-un mod invizibil, devenind vizibile doar atunci când le contemplează cu ochii memoriei Privind în urmă, dezvoltarea fotografică reflectă dezvoltarea biografică în timpul căreia ideea de imagine a fost modificată Prima pagină dublă a cărții prezintă un colaj de instantanee ale prietenilor decedați, unde imaginile comemorative se formează ca ale noastre, mișcându-se fluid de la imagine la imagine, de la persoană la persoană Adevăratele secvențe de imagini încep apoi cu o nouă selecție de fotografii luate de pe unul dintre primele albume, care până atunci fuseseră private, Black, white and things Până în , Frank a compilat trei copii ale acestuia cu fotografii originale, dintre care una i-a dat lui Edward Steichen O a doua retrospectivă este imediat atașată aceleiași cărți, care face referire la celebra sa serie The Americani (pp - ) În acest caz, imaginile au fost înlocuite cu benzi de contact din sulurile acelei serii (figura ), care arată spontaneitatea producerii imaginilor din acea vreme ca continuitate în cadrul unui proces de viață și Cf nota Vezi Negru, alb sau lucruri de R Frank ( ) Acestea sunt douăsprezece fotografii din seria din , care au fost luate într-o ordine diferită în autobiografia din TRANSPARENTUL MIJLOCULUI | Figura Robert Frank, banda de contact din seria The Ameriams, în The lines of ту haiid, voiaj Montajele și colajele de aici au sensul de a separa seria originală de legătura ei cu cartea fotografică din , unde a fost publicată, și de a o readuce la dispoziția liberă a artistului Ciclul Busphotographs, din , apare în continuare în ordinea cronologică a cărții (figura ) Frank se saturase atunci de aspectul personal și s-a îndreptat către automatismul camerei, îndreptând-o la întâmplare dintr-un autobuz din New York către strada care trecea Rezultatele sunt, în felul lor, o mărturie a conflictului dintre aparat și privire Prefăcându-mă că mai sunt doar o cameră în mișcare, Frank a putut să-și justifice conflictele în această lepădare de sine cu semnătura propriei sale percepții asupra lumii "Aceste fotografii reprezintă ultimul meu proiect fotografic", comentează el mai mult de zece ani mai târziu "Când am selectat și aranjat imaginile, am știut că am ajuns la sfârșitul unui capitol " De aceea cartea se încheie cu o privire asupra filmelor autoarei care au apărut de atunci Cu toate acestea, imaginile din ultimele două pagini reintroduc fotografia pe ușa din spate Ele arată de două ori peisajul din Noua Scoție, în Canada, unde locuia Frank la acea vreme (figura ) Vederea panoramică, compusă din fragmente și decupaje de fotografii, pune, de asemenea, sub semnul întrebării Figura Robert Frank, din seria de fotografii cu autobuz, , în The lines of ту haud, Coperta Autobuzului-Fotografii; vezi şi în legătură cu acestea, Greenough şi Brookman ( : şi urm ) I ANTROPOLOGIA IMAGINII Figura Robert Frank, Landscape in Nova Scotia, , în The lines of your haud, imaginea și privirea, precum și cea a imaginii și a motivului Cu alte cuvinte, Frank rupe ecuația fotografiei și a imaginii care poate fi văzută în ea După cum a menționat într-un interviu, până în Frank "încercase încă să creeze o imagine care spunea într-adevăr totul " Dar, la scurt timp după aceea, nu a mai vrut să "depindă de această singură fotografie: trebuie să se dezvolte", așa cum comentează în altă parte Și-a manipulat și editat fotografiile cu furie în colaje și în serii complete "pentru a nu rămâne blocat de acea singură imagine", care a rămas mereu Vezi, de asemenea, Greenough și Brookman : ) Vezi Greenough și Brookman "De la mediu la imagine" [Del medio a la imagen], en Spielmann у Winter Neuronale Kuustgeschichte [Historia del arte neuronal], Viena у Nueva York Clayton, M ( ), The auatomy mau, Houston Cliffbrd, J ( ), Predicanieut ofculture ti: ceutury etuography, literaturo aud art, Cambridge, ma Collins, K ( ), Shadow aud substauce Eseuri sau istoria fotografiei, Bloomfield Hills Conkey, MW et al (eds ) ( ), Dincolo de art Pleistoceue image aud Symbol, San Francisco ("Seria Wattis în antropologie") Contenson, H de ( ), "Les coutumes funeraires dans le Neolithique syrien", în Bull Soc Frauțaise preistorică, nr -(t )> Siria; Memoire et civilisatiou (catalogo), Paris Coolidge-Rousmaniere, N ( ), H Sugimoto, Norwich Coote, J și Shelton, A (eds ) ( ), Anthropology, art aud aesthetics, Oxford Coplans, J ( ), Un autoportret, Nueva York Corradini, E ( ), "Portrete medaliat ale Este", un bărbat în Syson ( ) Crary, J ( ), Teclmikeii des Betrachters Seheti uud Moderne im Jahrhuudert [Tecnicas del observador El mirar u la modernidad en el siglo xix], Dresda Cumont, F ( ), Viața de apoi în păgânismul roman, Bruselas Darmann,! ( ), Death and Image Phaiiomeuologische Uiitersuchuiigeu [Muerte e imagen Investigacioens phenomenologicas], München Damisch, H ( ), L'origine de la perspective, Paris Danto, AC ( ), "Abbildung und Beschreibung" [Reproducție și descriere], în Boehm ( : și urm ) -(t )> După sfârșitul artei, Princeton [trad esp : După sfârșitul artei: arta contemporană și Unde-ul istoriei, Barcelona, Paidos Iberica, ] BIBLIOGRAFIE | ( ), Problema corpului/corpului Eseuri selectate, University of California Press [trad ing : Corpul Problema corpului, Madrid, Sinteză, ] Debray, R ( ), Vie et mort de l'image O istorie a Occidentului, Paris [trad esp : Viața și moartea imaginii: istoria privirii în Occident, Barcelona, Paidos Iberica, ] - (Д )> Trausmettre, Paris Deleuze, G ( ), Das Beweguugs-Bild (Kiuo ), Frankfurt [trad esp : The imageu-movimieuto: studies on cinema , Barcelona, Paidos Iberica, ] - C ' C Zeit-Bild (Kiuo ), Frankfurt [trad esp : The imageii-time: film studies , Barcelona, Paidos Iberica, ] Deleuze, G şi Guattari, F ( ), "Das Jahr Nuli Die Erschaffung des Gesichts", în Tauseud Plateaus, Berlin [trad esp : Mii mesetas, Valencia, Pre-Texte, ] Dencker, K P (ed ) ( ), Weltbilder - Bildwelteu - Computergestutze Visiotieu [Imagini ale lumii Lumi de imagini Computer-Based Visions], Hamburg ("Interfața ") Derrida, J și Stiegler, B ( ), Echografii ale televiziunii, Paris Descartes, R [ ] ( ), Meditatioues vi, în CEuvres morales etphilosophiques de Descartes, ediţie de A Prevost, Paris Destine ale imaginii ( ), Nour Revue de Psychaualyse , Paris, Dethlefs, HJ ( ), C E Koustruktiou uud Zerschlaguug eiuer asthetischeu Theorie [С E Construccion у desmantelamiento de una teoria estetica], Frankfurt De Tolnay, Ch ( ), Michelaugelo Ultima perioadă, Princeton Dewitz, B von у Schuller-Procopovici (eds ) ( ), Die Reise zum Nil-Maxime Du Câmp uud Gustare Flaubert iu Agypteu [El viaje al Nilo Maxime Du Câmp у Gustave Flaubert în Egipt], Colonia Didi-Huberman, G ( ), Devaut l'image, Paris ( ), "Fața și pământul", în Artstudio , Paris ( ), "Asemănarea mitificată și asemănarea uitată la Vasari", în Melanges de l'Ecole Frauțaise de Rome , pp u ss ( ), "Pour une anthropologie des singularites fbrmelles", în Geneses , pp ss ( ), "La resemblance par contact", în G Didi-Huberman, L'empreiute, Paris, Centre Pompidou, ( ), Faze Essais sur l'apparitiou, Paris ( a), Ouvrir Venus Nud, reve, cruaute, Paris [trad esp : Venus crăpat: laxitate, vis, cruzime, Madrid, Losada, ] ( b), Ahulichkeit uud Beriihruiig Archiologie, Aiiachrouismus uud Moderuitiit des Abdrucks, [Similitudine și contact Arheologia, anacronismul și modernitatea copiei], Köln Diers, M ( ), Schlagbilder Zurpolitischeu Ikouographie der Gegenwart [Imagini de impact O iconografie politică a prezentului], Frankfurt Di Piero, WS ( ), "Not a beautiful pictare", în TriQuarterly , pp și următoarele Disderi, A (i i), "L'Art de la photographie", în Wiegand ( ) Doelker, C ( ), Kulturtechik Feriiseheu Aualyse eiues Mediums [Tehnica culturală, televiziune Media Analysis], Stuttgart Drerup, A ( ), "Totenmaske und Ahnenbild bei den Romern", în Mitteiluiigeu des dai I ANTROPOLOGIA IMAGINII Diilberg, A ( ), Privatportriits Geschichte uud Ikonologie eiuer Gattung [Portrete private Istoria și iconologia unui gen], Berlin Durând, R ( ), Le temps de l'image, Paris [trad esp : Timpul imaginii, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, ] Duras, M ( ), Der Liebhaber, Frankfurt [trad special: The Lover, Barcelona, Tusquets, ] Durero, A ( ), Schrifteu nud Briefe [Escritos у cartas], ed de E Ullmann, Leipzig Diiring, M v et al ( ), Eucyclopaedia Anatomica, Muzeul de Istorie Naturală deiruuiversitâ di Firenze, sectia zoologie La Specola, Colonia Eastman, G [ ] ( ), "Die Kodak", în Wiegand ( ) Eco, U ( ), Eiiifuhruiig iu die Semiotik, München [trad special: La estructura ausente, Barcelona, Lumen, ] Edgerton, SY ( ), Moștenirea geometriei lui Giotto: Știința Artaud sau în ajunul revoluției științifice, Nueva York Edwards, E (ed ) ( ), Authropology audphotography, Yale University Press Einstein, C ( ), "Aforisme metodice", în Documeuts, nr , Paris Elbert, J ( ), Die Suiida-Expeditiou [Expediția la Sunda], Frankfurt Elkins, J ( ), "Istoria artei și imagini care nu sunt artă", în ArtBulletiu, ; PP- У ss -(t )> Domaiul Imaginilor, Corneli -( ), Cum să-ți folosești ochii, Londra Irlanda-Brandenburg, A ( ), Regele este mort, Geneva Ewing, WA ( ), Corpul Fotografii ale Fermei Umane, San Francisco [trad esp : Corpul: fotografii ale coiifiguraciduului uman, Madrid, Siruela, ] Falkenhausen, L von ( ), "Animal Culture and Grab Culture in the Qin State" [Culto la strămoșii у cultura mormântului în Qin], în catalogul lui L Ledderose și A Schlombs, Jeuseits der Grossen Mauer Fassler, M (ed ) ( ), Toate moglicheii fericite VirtualReality- Wahniehmuiig-Ethik der Kommuiiikatioii [Toate Lumile Posibile Realitatea virtuală, percepție, etica comunicării], München -( ), Ohue Spiegel White Vezi poze cu barkeiteu uudposthumaiie Meiischeu [Trăind fără oglindă Vizibilități și imagini ale bărbaților postumani], München Faulkner, RO ( ), The Aucieut Egyptian Book of the Dead, Londra Faulstich, W ( ), Das Medium als Kult [The Medium as Cult], Gottinga -(t ), Mijloc între dominație și revoltă [Means Between Domination у revolt], Gotinga Feher, M (ed ) ( ), Fragmeuts of a History of the Human Body, New York, у [trad special: Phragmeutos pentru o istorie a corpului uman, Madrid, Taur, у , or у ] Felderer, B (ed ) ( ), Wuiischmaschiiie Welterfiiiduug Detalii ale Techiiikvisioiieii din anul [Măquina de deseo Invenția lumii O istorie a viziunilor tehnicii din secolul al XX-lea], Viena у New York Filser, B ( ), FL uudBalletMecauique, Magisterium, Karlsruhe Fischer-Elfert, HW ( ), The Vision of the Statue in Steiu [La vision a statuii din piatră], Heidelberg Flaubert, G ( ), Correspoidauce, ed a lui J Bruneau (Bibi, al Pleiadelor), Paris, Fleckner, U (ed ) ( ), The Companions of the Miiemosyue [Latesoreria de Mnemosyne], Dresda BIBLIOGRAFIE | Flessner, B (ed ) ( ), The World in Building Realitatea în era virtualității [El mundo en la imagen Realitatea în era virtualității], Freiburg Florschuetz, Th ( ), Plexus, Muzeul de Artă Neuer Berlin Flusser, V ( ), Fiir eiue Philosophy of Photography, Gotinga [trad esp : Uua filosofia imaginii, Madrid, Sinteză, ] -( ), Revoluția imaginii Der Flusser-Reader [Revoluția imaginilor Cititorul Flusser], Mannheim Foster, H ( ), Viziunea și vizualitatea, Seattle Foucault, M ( ), "Andrew Raume", în Barck și colab ( : p ) Frank, R ( ), The liues of ту haud, Rochester, NY -( ), "Imaginile sunt o necesitate", în WS Johnson (ed ), Rochesterfilm audphoto occasionalpapers, -( ), Black, White and Thiugs, New Edition, National Gallery of Art, Washington, Scalo, Zurich -( ), The Americaus, cu un prolog de Jean Kerouac, Zurich (ediția Paris este din și ediția New York este din ) Freedberg, D ( ), Icouoclasts aud their motives, Maarsen -( ), Puterea imaginilor Studii de istorie și teoria răspunsului, Chicago [trad special: Puterea imaginilor: studii de istorie și teoria răspunsului, Madrid, Catedra, ] Freud, S ( ), Die Traumdeutung, Frankfurt [trad esp : Interpretarea viselor, Opere complete, Buenos Aires, Amorrortu, , or și ] Freund, G ( ), Photographie uud Gesellschaft [Fotografie și societate], München (R R R , ) Friedel, H (ed ) ( ), Jeff Wall Viziune audio spațială, München Frobenius, Leo ( ), Moiiumeuta Africana, Berlin, or Gadamer, HG ( ), Die Moderne uud die Grenze der Vergegeiistâiidlichuug [La modernidad ü el limite de la objectivacion], München P Galassi, Befbre fotografie Paiutiug aud the iiiveiitiou of photography, Nueva York, Gamboni, D ( ), Un icouoclasme moderne Theorie et pratiques coiitemporaiues du vaudalisme artistice, Lausanne -( ), Distrugerea artei, Londra Garb, T ( ), Bodies of Modernity, Londra Gauthier, A ( ), L'impact de l'image, Paris Gebauer, G (ed ) ( ), Authropologie, Leipzig Gebauer, G , Kamperm D şi colab (eds ) ( ), Historical Authropology, Hamburgo Gebauer, G şi Wulf, C (eds ) ( ), Mimesis Cultură- Kuiist- Societate [Mimesis Cultură, artă, societate], Hamburg Geertz, C ( ), După fapt Două țări -patru decenii - oue autor, Universitatea Harvard [trad esp : După fapte: două țări, patru decenii și un antropolog, Barcelona, Paidos Iberica, ] Gehlen, A ( ), Authropologische Forschuug [Cercetare antropologică], Rowohlt Gennep, A van ( ), Ubergaiigsriteu (Les rites depassage), Frankfurt [trad esp : Riturile de trecere, Madrid, Taur, ] Gentili, A (ed ) ( ), II ritratto e la memoria, Roma Gibson, W ( ), Neuromaucer, cu postfață de N Spinrad, München [trad special: Neuromancer, mai multe ediții] ЗОб I ANTROPOLOGIA IMAGINII Gilson, E ( ), "Three etudes dantesques Qu'est-ce qu'une ombre?" în Archives d'histoire doctrinele et litteraire du Moyeu Âge , pp și următoarele Ginzburg, C ( ), "Reprăsentation - das Wort, die Vorstellung, der Gegenstand" [Reprezentarea: cuvântul, ideea, obiectul], în Freibeuter , pp urm (t ), Occhiacci di leguo Nove riflessioui sulla distauza, Milano [trad esp : Ojazos de madera, miere reflexioues sobre la distaucia, Barcelona, Peninsula, ] Gizzi, C (ed ) ( ), Michelaugelo e Dante, Milano Goddard, SH ( ), Maestrul din Frankfurt și magazinul său, Bruxelles Gombrich, E EI ( ), Artă și iluzie, Princeton [trad special: Artă și iluzie, Barcelona, Debate, ] ( ), Aby Warburg Au iutelectual biography, Londra [trad special: Aby Warburg: o biografie intelectuală, Madrid, Alianza, ] ( ), "Standarde ale adevărului Imaginea arestată și ochiul în mișcare", în Criticai luquiry (T )> Umbre The Pictiou of Cast Shadows in Western Art, Londra (t )> Llurile imaginilor Studies in the social fuiictiou of art au visual commuiiicatioii, Londra [trad special: The Use of Images, Barcelona, Debate, ] Gordon, D (ed ) ( ), Making and Meaning Wilton Diplych, National Gallery, Londra Gorg, M ( ), Casa ta din Toteureich Jeiiseitsvorstelhmgeu iu Israel uud Agypteu [O casă în tărâmul morților Reprezentări de dincolo în Israel și Egipt], Diisseldorf http://dx doi org/ / - X Grâu, O ( ), "În burta imaginii Aspecte istorice ale realității virtuale", în Leonardo, or , pp у ss Greenberg, C ( ), Art aud Culture, Boston [trad special: Art у culture, Barcelona, Paidos Iberica, ] Greenough, S și Brookman, Ph D ( ), RobertFrank (catalog), National Gallery of Art, Washington Gruzinski, S ( ), Războiul imaginii lui Cristofor Columb â "Blade Rumier", Paris [trad special: Războiul imaginilor: de la Cristofor Columb la "Blade Rumier", Mexic, Fondul de cultură economică, ] Guthke, KS ( ), Moartea este doamna? Comparativ cu moartea în custodie în literatură [;Moartea este o femeie? Gen у moarte în artă у literatură], München Gutmann, J ( ), Imaginea și Cuvântul, Missoula Haack, FW ( ), Spiritism, München Haas, V ( ), Hittite Mountain Zei și Hurrian Steiiidâmoiieii [Hittite Mountain Zei and Hurrian Stone Demons], Mainz Hagen, C ( ), "Robert Frank Văzând prin durere", și Afterimage : Hali, L și Knape, G ( ), Framiug de Robert Frank, Göteborg Hali, S ( ), "Cultural identity and globalization" [Identidad cultural у globalizacion], en Horning у Winter ( ) Bună ziua, WW ( ), "Închinarea strămoșilor regali în Biblica! world", en M Fishbane and E Tov, Shaarei Talmoii, Winona Lake, Halpert, PH ( ), "Ecranele goale ale lui H Sugimoto", în ArtPress Hamburg, MM e! Hei (eds ) ( ), Visul walkiug Fotografia's First Ceutury (catălogo), Metropolitan Museum, Nueva York Hart Nibbig, CL (ed ) ( ), Ce înseamnă reprezentare? [jQue quiere decir representar?], Frankfurt BIBLIOGRAFIE | Haubl, R ( ), Uuter loud mirror images Despre istoria culturală a oglinzii [Entre imagini especulares Para una historia cultural del espejo], și , Frankfurt Hawkins, JD ( ), "Late Hittite funerary monuments", în Alster ( : уff ) Hayles, NK ( ), Cum am devenit postumani Corpuri virtuale în ciberuetică, Literatură și iufbrmatică, Chicago Hegel [ ] ( ), Vorlesuugeu ilber die Asthetik, ed de HG Hotho, [trad ing : Estetică, trad de Râul Gabăs, Barcelona, Peninsula, , vol ] Heidegger, M [ ] ( ), "Die Zeit des Weltbildes", în Holzwege, Frankfurt [trad ing : "Era imaginii lumii", în Forest Cauiiuos, trad de Helena Cortes și Arturo Leyte, Madrid, Alianza, ] Heller, A ( ), Der Meusch iu der Reuaissauce, Köln [trad special: Omul Renașterii, Barcelona, Edițiile , ] Heller, HB și colab (eds ) ( ), Vorbind despre imagini Positioueuuud perspectiveu of media science [Hablar sobre imagini Posiciones у perspectives de la ciencia de los medios], Schăren Hemken, K H (ed ) ( ), Gediichtuisbilder [Images de la memoria], Leipzig Hetzer, Th ( ), Despre istoria imaginii de la Autike la Cezaime [Para una historia de la imagen desde la Antigiiedad hasta Cezanne], Basilea Hinz, B ( ), "Studies on the history of the portrait of a married couple" [Estudios sobre la historia del retrato matrimonial], în Marburger Jahrbuch fur Kuustwiss Hoffmann U, Joerges B și colab (eds ) ( ), Loglcous Imagini între teorie și demonstrație [Log Icons Imagini între teorie și mirada], Berlin Hofmann, W ( ), Heads of the Lutheran Age [Cabezas de la epoca de Lutero], catălogo de la exposicion, Hamburgo Hoit, N (ed ) ( ), Scrierile lui Robert Smithson, New York Horkel, W ( ), Geist uud Geister Zum Problem des Spiritismus [Spiritul și spiritele Problema spiritismului], Stuttgart Horning, K H și Winter, R (eds ) ( ), Widerspeustige Kulturen Studii culturale als Herausfbrderuug [Culturi rebele Studiile culturale ca o provocare], Frankfurt Hornung, E ( ), Das Toteubuch derAgypter [Cartea egipteană a morților], Zurich Horst, PW van der ( ), "Umbra lui Peter", în Studiile Noului Testament pp și următoarele Hughes, R ( ), Heaveu aud hell iu Western art, New York -( ), Cultura plângerii, New York [trad special: Cultura plângerii: bătăi din America de Nord, Barcelona, Anagrama, ] Hiinneckens, A ( ), Der bewegte Betrachter Theorien der iuteraktiveu Medieiikuust [Observatorul mișcat Interactive Media Art Theories], Köln Hung, Wu ( ), Ecranul dublu Medium aud represeutatiou iu Chiuesepaiutiug, London Husserl, E ( ), Cartesiauische Meditatioueu uud Pariser Vortriige, Haga [trad esp : Meditacioues cartesiauas, Mexic, The College of Mexico/Fondo de Cultura Económica, ] Ilg, U ( ), "Andrea di Ciones Fresko in S Croce", în Pautheou , pp urm Iser, W ( ), Spicers Arkadieu [Arcadia lui Spencer], Köln -( ), Dos Fiktive uud das Imaginare Perspektiveu literarischer Authropologie [Ficțiunea și imaginarul Perspective ale unei antropologii literare], Frankfurt ЗО I ANTROPOLOGIA IMAGINII Iversen, M ( ), "Models for a semiotics of visual art", în A Rees și F Borzello (eds ), The new arthistory, Londra, Jacoff, R (ed ) ( ), The Cambridge companion to Dante, Cambridge Jammer, M ( ), Concepts of space: the history of theories of space in physics, New York Janis, E P ( ), Fotografia lui G LeGray, Chicago Jarosch, K ( ), Wurzeln des Glaubens Zur Entwicklung der Gottesvorstellung [Rădăcini de tee Pentru o dezvoltare a reprezentării lui Dumnezeu], Mainz Jaubert, A ( ), Fotografii, die liigeu Politik mitgefalschten Bildern [Fotografii care mint Politică cu imagini false], Frankfurt Jeudy, P ( ), Die WeltalsMuseum [Lumea ca muzeu], Berlin Jezler, D (ed ) ( ) Himmel, Holle, Fegefener Viața de apoi în Evul Mediu [Cielo, infierno, purgatorio El mas alia en el Medioevo], München Joly, JB (ed ) ( ), Photography in contemporary art [La fotografia en el arte actual], Stuttgart Jones, S у Gallison, P (eds ) ( ), Pictnring Science producing art, Nueva York Joos, B ( ), Lebeude Pictures Imitația fizică a operelor de artă pe vremea lui Goethe [Imâgenes vivientes Imitacion corporal de las obras de arte en la epoca de Goethe], Berlin fordanova, L ( ) Caracteristici definitorii Portrete științifice și medicale, Londres Jiil Iernau , G et al (eds ) ( ), Sufletul Povestea lor în Occident [El alma Su historia en Occidente], Weinheim Kablitz, A ( ), "Jenseil ige Kunst oder Gott als Sculptor" [Arte del mas alia o Dios como escultor], en A Kablitz у G Neumann (eds ), "Mimesis and Simulation", Rombach Litterae, voy , p și ss Kaemmerling, E (ed ) ( ), Iconography and iconology [Iconografia e iconologia], Colonia ("Visual art as a sign system" [Arte figurativo como sistema de signos], ) Kamper, D ( ), Aesthetics of Absence [Estetica de la ausencia], München Kamper, D у Wulf, C (eds ) ( ), The return of the body [El retorno del cuerpo], Frankfurt -( ), Atropologia după moartea omului [Antropologia tras la muerte del hombre], Frankfurt Kantorowicz, EH ( ), Cele două trupuri ale regelui O știință în teologia politică medievală, Princeton [trad esp : Cele două corpuri ale regelui: un studiu de teologie politică medievală, Madrid, Alianza, ] Keel, O ( ), Fruheiseuzeitliche Glyptik in Paliistina/Israel [Sculpture in the Early Iron Age in Palestine/Israel], Freiburg Kees, H ( ), Totenglanben și Jenseitsvorstelhmgen der alten Agypter [Credința în morți și reprezentări ale vieții de apoi în Egiptul antic], Berlin Kellein, Th ( ), Hiroshi Sugimoto Timp expus, Basel Kemp, W (ed ) ( ), Theorie der Fotografie - [Theory of Photography - ], München -(і з), DerAnteil des Betrachters [Partea observatorului], München -(ed ) ( ), Der Betrachter ist im Bild [Observatorul este în imagine], Köln Kenyon, К M ( ), Săpături la Jericho, Londra, or Kerckhove, D de ( ), Povara scrierii Vom Alphabetzum Computer [Nașterile scrisului De la alfabet la computer], München BIBLIOGRAFIE | Kertesz, A ( ), Or reodiug, New York Kessler, HL și Wolf, G (eds ) ( ), The Holy Face and the Paradox of Representation, Bologna Kittler, F ( ), Aufschreibesysteme - [Notation Systems - ], München -( ), Grammophoii, Film, Machinewriter [Gramofon, film, mașină de scris], Berlin -, "Ficțiune și simulare", și Barck și colab ( : ) Kittler, E, Schneider, M у Wentzel, H (eds ) ( ), Guteuberg uud die йене Welt [Gutenberg у el nuevo mundo], München Koerner, JL ( ), Momentul autoportretului în arta germană Retinaissatice, Chicago Konrad, G şi colab (eds ) ( ), Asmat, Viața cu Ahueu [Asmat, vivir con los antepasados], Glashütten Kramer, S ( ), "Central perspective, Kalkiil, Virtual Reality" [Perspectiva central, călculo, realidadvirtual], en Vattimo у Welsch ( : yss ) Krauss, R ( ), "Notes on the Index", en R Krauss, The originality of the avautgarde aud modernist myths, mit Press, , pp у ss [tradiţional mai ales: La origina de la vauguardia u otros mitos moderuos, Madrid, Alianza, ] -( ), "Spatiile discursive ale fotografiei", en Bolton ( : у ss ) Krauss, R şi Bryson, N ( ), C Sherman - , Munchen Krauss, R & Livingstone, J ( ) L'amourfou: Photography aud surrealism, Washington Kretzenbacher, L ( ), "The Legend of the Healing Shadow" [La leyenda de la sombra curadora], en Fabula , pp у ss Kreyttenberg, G ( ), "L'enfer d'Orcagna", en Gaz Beaux Arts , p și ss Kris, E у Kurz, O [ ] ( ), The Legend of the Ki'mstler, Frankfurt [trad esp : La leyenda del artista, Madrid, Catedra, ] Kristeva, J ( ), "Hristosul mort al lui Holbein" și Feher ( : ) Kriiger, K ( ), "Historicidad у autonomia" [Historicidad у autonomia], en Oexle ( : у ss ) Kruse, C ( ), "Self-knowledge as media knowledge Narcis la sursă" [Autoconocimiento como conocimiento de los medios Narciso en el estanque], en Marburg Yearbook for Art History , pp у ss -( ), "Deveniți carne, pictați carne: pictura ca încarnazione Proceduri mediale în Libro dell'Arte de C Cennini" [Hacerse carne, pintar carne: pintura como incarnazione Procedimientos mediales en Libro dellArte de C Cennini], en Journal for Art History, München, Kubler, G ( ) Forma timpului Observații ou istoria lucrurilor, Universitatea Yale [trad esp : La coiifiguraciou del tiempo, San Sebastiăn, Nerea, ] Kurz, D și Boardman, J ( ) Greek burial customs, Londres Lacan, J ( ), "Stapa oglindă ca formă a funcției eului", en J Lacan, scrieri, Weinheim, , , pp у ss [tradiţional esp : Escritos у , Buenos Aires, Siglo xxi, ] -( ), scrieri, Baden-Baden, p -( ), "What is a picture/tableau" [jQue es un cuadro/tableau?], en Boehm ( : у ss ) I ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN Lalvani, S ( ) Fotografie, viziune și producție de corpuri moderne, Nueva York Lanza, B (ed ) ( ) Lo cere anatomiche della Specola, Florencia Le Goff, J ( ), The Birth of Purgatory, Stuttgart [trad esp : El iiaciniieuto del Purgatorio, Madrid, Taur, ] Lepp, N şi colab (eds ) ( ), Der neneMeusch Obsessioueu des Secol [El hombre nuevo Obsesiones del siglo xx], catălogo de la exposicion, Stuttgart Leroi-Gourhan, A [ ] ( ), Înălțimea cuvântului Evoluția Techuik, limbajul uud Kuust [Hand у word Evoluția tehnicii, limbajului și arta], Frankfurt Secolul lui JL Godard Guidepour "Histoire (s) du Cinema" ( ), supliment special Art Press, noiembrie Levi-Strauss, C ( ), The Wild Peusee, Paris [trad special: Gândire sălbatică, Mexic, Fondul de Cultură Economică, ] -( ), Traurige Tropeu, Frankfurt [trad esp : Sad Tropics, Buenos Aires, Eudeba, ] -[ ] ( ), Structural Anthropology, Frankfurt [trad esp : Antropologie structurală, Buenos Aires, Eudeba, ] -( ), Privirea elocventă, Paris [trad esp : Privirea îndepărtată, Cerdanyola, Spania, Argos Vergara, ] Lindheim, N ( ), "Body, soul and nemurity: Some readings in Dante's Commedia", en mln , Baltimore, pp у ss Linsey R și Auffermann V ( ) Jeff'Wall Povestitorul (catălogo), Muzeul de Artă Modernă, Frankfurt Lippold, L ( ), Мос/it al imaginii - imaginea puterii Artă între cult și distrugere până la sfârșitul Evului Mediu [El poder de la imagen, la imagen del poder Arte entre veneracion у destruction hasta el final del Medioevo], Leipzig Lista, G ( ), Katal biot Llewellyn N ( ) Arta morții Cultura vizuală în ritualul morții euglish ca - , Londres Longhi, R ( ), Masoliuo și Masaccio, Berlin Loos, E ( ), "Imaginea ca interpretare a poeziei" [La imagen como explicacion de la poesia], în Festschrift pentru O von Sirnson, Berlin, Lury C ( ) Cultura protetică Fotografie, mernory aud ideutity, Londres Macho, Th ( ), "Notes on the history of human facial expressions" [Notas para una historia de la larvizacion de la mimica humana], en Kaurn , PP- У ss -( ), Metafora morții [Metăfbras de la muerte], Frankfurt -( a),"Loss of Face" [Perdidas del rostro], en Aesthetics and Communication , pp у ss -( b), "Viziune și viziune Reflecții asupra istoriei fascinației mass-media" [La vision у la făcha Reflexiones para una historia de la fascinacion de los medios], en Miiller-Funkу Reck ( : у ss ) -[ ] ( ), "About the Scandal of Absence" [Del escandalo de la ausencia], en D Kamper у C Wulf ( ) -(i a),"Sunt conștient că văd?" [jSe que veo?], în Breidbach și Clausberg ( : și ss ) BIBLIOGRAFIE | -( b), "Chipul proeminent De la față în față la interfață" [El rostro famoso Del face/to/face al interfață] și Fassler ( : у ss ) Maison, K E ( ), Themes aud variatious: five centurys of master copies aud iuterpretatious, Londres Malsch, F ( ), "On the present of the body in G Hills' videographic work" [De la presencia del cuerpo en la obra videogrăfica de G Hills], en Vischer ( ) Mann, N și Syson, L (eds ) ( ) The iuiage of the individual Portrete în Retiaissatice, Londres Manovich, L ( ), "An archeology of the computer screen" [Una arqueologia de la pantalla del monitor], en Kuiistforum , pp у ss Marche, Olivier de la ( ), Memorii, ed a lui H Beaune şi J D'Arbaumont, Paris, or Marcus, GE și Myers, FR (eds ) ( ), The Traffic ofCulture Refiguriug Artă și Antropologie, Universitatea din California Marek, J ( ), In the Shadow ofthePyramids, Oklahoma Press Marin, L ( ), Dispossessions of the Image, Paris -( ), "Die klasische Darstellung" [Reprezentarea clasică], în Hart Nibbrig ( : У pp ) Marschall, W (ed ) ( ), Klassiker der Kidtur-Authropologie [Classics of Cultural Anthropology], München Matthew , A ( ), " F Leger and the Spectacle of Objects", a Word and Image , pp - у ss Mayo, G (ed ) ( ), "The verbal and signal sign", Cuvânt și imagine McLuhan, M ( ), Mireasa mecanică, New York [trad esp : La uovia mecanica, Buenos Aires, Paidos, ] -( ), Galaxia Gutenberg The making of typographic mau, Toronto [trad în special: Galaxia Gutenberg: geuesis del homo typographicus, Barcelona, Galaxia Gutenberg, ] -( ), Uiiderstaiidiog media: The exteusious of mau, New York [trad ing: Înțelegerea mijloacelor de comunicare, extremele ființei umane, Barcelona, Paidos Iberica, ] -( ), Reflectious ou aud de M McLuhau, ed de P Benedetti, mit -( ), Cercetare media, ed de MA Moos, Amsterdam Medosh, A ( ), "Înțelegerea media - extensii de media Der Korper als Datenlandschaft und Prothese der Medien" [Corpul ca peisaj de date și proteză media], în Kuiistforum Meiss, M ( ), Paiutiug iu Floreuce aud Sieua after the black death, Princeton Melchinger, S [ ] ( ), Das Theatre der Tragedie [Teatrul Tragediei], München Merleau-Ponty, M ( ), Phaiiomeuologie der Wahniehmuug, Berlin [trad esp : Fenomenologia percepției, Mexic, Fondo de Cultura Económica, ] -( ), Das Auge uud der Geist, Hamburg [trad esp : Ochiul și spiritul, Buenos Aires, Paidos, ] -( ), Das Sichtbare uud das Uusichtbare, München [trad special: Vizibilul și invizibilul, Barcelona, Seix Barral, ] Metken, G ( ), Spureiisicherung Kunst als Authropologie uud Selbsterfbrsclumg [Asigurarea urmelor Arta ca antropologie și auto-investigație], Köln I ANTROPOLOGIA IMAGINII Metz, C ( ), Sigiiificautul imaginar, Paris [trad esp : Psihoalysis у cinema: the imaginary sigiiificaute, Barcelona, Gustavo Gili, ] http://dx doi org/ / - Meyrowitz, J ( ) Realitatea și identitatea în mass-media [Societatea de televiziune Realitatea și identitatea în era mass-media], Weinheim Scrisorile lui Michelangelo ( ), ed de RN Linscott, Princeton Mitchell, WJT (ed ) ( ), The languageofimages, Chicago -( ), Iconologie: Imagine, Text, Ideologie, Chicago -( ), Ochiul reconfigurat Adevărul vizual în era post-fotografică, ochiul -( a), Teoria imaginii, Chicago -( b), "Reprezentare", a Hart Nibbig ( : p ) Mondzain, MJ ( ) Imagine, icone, economie Les sources Byzantines de Timaginaire contemporain, Paris Morley, D ( ), "Where the global meets the local" [Donde lo global acierta alo local], în Horningy Winter ( ) Morris, SP ( ), Daedalus și originile artei grecești, Princeton Mott, FL ( ), O istorie a revistelor americane, Cambridge, ML, or IV Mounier, M (ed ) ( ) Commentvivre avec l'image, Paris Mühlen, I von zur ( ), Imagine și viziune PP Rubens și "Piusel of God" [Imagine у viziune PP Rubens у el "pincel de Dios"], Frankfurt Miiller, A ( ), The ikouische Difiereuz Opera de artă ca moment [La diferencia iconica La obra de arte como momento], München Miiller-Funk, W у Reck, HU (eds ) ( ), IiiszeuierteImagiiiatiou Spre o antropologie istorică a mijlocului [Imaginația scenică Contribuții la o antropologie istorică a mass-media], Viena у New York Newhall , B ( ), The History ofPhotography , New York [ trad esp: Istoria fotografiei, Barcelona, Gustavo Gili, ] -(ed ) ( ), Fotografie Eseuri și ilustrații, New York Noble, DF ( ), Religia tehnologiei, New York Nooy-Palm, H ( - ), The Sadan Toraja, Haga, - Nora, P ( ), Între istorie și memorie, Berlin -(ed ) ( ), Les lieux de memoire (La Republique, La Natiou, La France), Paris Oexle, DG (ed ) ( ), Der Blick auf die Bilder Istoria litoralului și istoria în conversație [La mirada a las imâgenes Historia del arte e historia en el diălogo], Gotinga Os, H van ( ), Puterea memoriei, ioth H Gerson Lectură, Groningen Otten, H ( ), Hittische Toteurituale [Rituales mortuorios hititas], Berlin Otto, E ( ), Das iigyptische Muiidoffiiugsritual [El ritual egipcio de la apertura bucal], Wiesbaden, у Panese, F (ed ) ( ), "Imagine(i)", en Equiuoxe Revue des Sciences Humaiues Panofsky, E ( ) și ss -(Д )> Studies iu iconology, Princeton [trad esp : Estudios sobre icouologia, Madrid, Alianza, ] -( ), în Jouru Warburg și Courtlaud lustituiți -[ ] ( ), Idee O contribuție la istoria conceptuală a teoriei artei mai vechi, Berlin [trad special: Idee Coiitribucidii a la historia de la teoria del arte, Madrid, Catedra, ] BIBLIOGRAFIE | -( ), "Erasmus și artele vizuale", în Jourm Warburg aud Courtlaud lustitutes -( ), "Iconografie și iconologie", în Kaemmerling ( : у ss ) Paravicini, W ( ), "Grupuri și persoană Reprezentarea prin steme în Evul Mediu târziu" [Grupo у persona Representacion mediate blasones en el Medioevo tardio], și OG Oexle în A von Hiilsen-Esch, Die Repriiseiitatiou der Gruppen Texte - Imagini - Obiecte [The representation of groups Text, imagini, obiecte], Gotinga, , pp și ss Parlasca, K ( ), Portrete de mumii și orfani [Retratos de mumias у monumentos afines], Wiesbaden Pastoureau, M ( ), Trăite d'heraldique, Paris Peirce, CS ( ), "Theory of signs", în J Buchler (ed ), CS Peirce, Philosophical writings, Nueva York, , pp și ss Pelenc, A ( ), "Interviu cu Jeff Wall", și Jeff Wall, publicat în Parquet Pfeiffer, KL ( ), Media din imaginar Dimensiuni culturaleAnthropologists Medieutheorie [The medial у the imaginary Dimensiunile unei teorii a mass-media antropologico-culturale], Frankfurt Pfohl, G ( ), luschrifteu der Griecheu [Inscripţii greceşti], Darmstadt Pfuhl, E ( ), "Apollodorus der Skiagraph" [Apollodorus Skiăgrapher], în Jb Dt arhaol pofta , pp у ss -Malerei uud Zeichuuugder Griecheu [Pictura у Desenul grecilor], München, Pinney, C ( ), Camera indiană Viața socială a fotografilor indieni, Londra Plessner, H ( ), The Expression of Human Nature, ed de G Dux şi colab , Geos Schrifteu, Frankfurt, or vii -( ), "Zur Anthropologie des Schauspielers" [Pentru o antropologie a actorului], în Gebauer ( ) Poeschke, J ( ), Die Kirche S Fraucesco iu Assisi uud ihre Waudnialerei [Biserica Sfântului Francisc din Assisi și pictura sa murală], München Poggesi, M ( ), "Die Wachsfigurensammlung des Museums La Specola" [Colecție de figuri de ceară din muzeul La Specola], în Diiring et al ( ) Pommier, E ( ), Theorie du portrait, Paris Posselle, L (ed ) ( ), Copier cred (catalog), Paris Preimesberger, R şi colab (ed ) ( ), Portrdt, Berlin Queau, Ph ( ), Le virtuel Vertus etvestiges, Paris [trad ing: Virtualul: virtuți și vertije, Barcelona, Paidos Iberica, ] Rank, O [ ] ( ), Der Doppelgauger Eiuepsychoaualytische Studie, ed de M Dolar, Viena [trad esp : Dublul, Buenos Aires, Orion, ] Rebel, E ( ), Modelarea persoanei Studii asupra portretelor lui Diirer ale lui H Kleberger [La modelizacion de la persona Estudios del retrato de Durero a H Kleberger], Stuttgart Reck, HU ( ), "On the program of a historical anthropology of the media" [Programatica de una antropologia istorică de los medios], en Miiller-Funk у Reck ( : у ss ) -( ), Eriiiiiieru uudMacht Medieudispozitive in the age of Techuo-Imagiuareu [El recordar у el poder Dispositivos de los medios en la epoca del imaginario tecno], Viena -( ), "Arta ca critică a vederii" [Arte como critica del ver], în Breidbach у Clausberg ( : у ss ) I ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN Recki, В și Wiesing, L (eds ) ( ), Bild uud Reflexiou paradigmă! uud Perspektiveu gegeuwiirtiger Asthetik [Imagine și reflecție Paradigme și perspective ale esteticii actuale], München Reinach, A ( ), Textes grecs et latius relatifs a l'histoire de la peiuture aucieuue, new ed de A Rouveret, Paris, nr Renfrew, C ( ), Arheologia cultului, Londra -( ), Spiritul cicladic, Londra Reynolds, MT ( ), Joyce aud Daute Shapiug iuiagiuatiou, Princeton Rheinfelder, H ( ), Das Wortpersoua [Cuvântul persoană], Halle Rice, M ( ), Egypt's tuakiug, Londra Richard, B (ed ) ( ), "Die oberflăchl Hillen des Selbst Mode als athet medialer Komplex" [Învelișurile superficiale ale Sinelui Moda ca complex estetic medial], în Kuiistforum Richardson, R ( ), Death Dissectiou and the Destite, Harmondsworth Richter, JP (ed ) [ ] ( ), The Literary Works of Leonardo da Vinci, Londra Ringborn, S ( ), Uarrative Icou, Abo Roettgen, S ( ), Waudmalerei der Frilhreuaissauce iu Italieu [Pictura murală în Italia Renașterii timpurii], München, Rollefson, GO ( ), "Ritual și ceremonie la Ain Ghazal neolitic", și Paleorieut Rosand, D ( ), Paiutiug in Ciuqueceuto Veuice, New Haven -( з), "Portretul, curteanul și moartea", în RW Hanning у D Rosand (eds ), Castiglioue, idealul și realul în Reuaiss cultura , New Haven , , pp у ss Rotzer, F (ed ) ( ), Digitaler Scheiu Asthetik der elektrouischeu Medieu [Aspect digital Estetica media electronică], Frankfurt -(ed ) ( ), Fotografie uach der Fotografie [Fotografie după fotografie], catalogul expoziției, München -(ed ) ( ), "Die Zukunft des Korpers " [Viitorul corpului ], Kunstfbrum, februarie-aprilie Romanyshyn, RD ( ), Tehnologia ca simptom și vis, Londra Ropars-Wuilleumier, MC ( ), L'idee d'image, col "Esthetiques hors cadre", Paris Rosenblum, R ( ), "Originea picturii", în ArtBull Ruby, J ( ), Secure the shadows Death audphotography iu America, mit Rumpf, A (i ), "Malerei und Zeichnung bei den Grechen" [Pictură у desen la greci], în Haudb Altarswiss , p - у ss Rushdie, S ( ), Imaginary Homelands, Londra Ruskin, J [ ] ( ), Modern paiuters, and Complete works ofj Ruskin, or - , Londra Russell, JB ( ), A History ofheaveii, Princeton Sachs-Hombach, К у Rehkamper, K (eds ) ( ), Bild - Bildwahniehmung-Bildverarbeituug [Image, Image Perception, Image Elaboration], în Iiiterdiszipliuare Beitriige zur Bildwisseuschaft [Interdisciplinary Contributions to Image Science], Wiesbaden Sallmann, JM ( ), Visions inside, Baroque Visions: the metissages of the iiiamscieit, Paris Solomon, E ( ), BerilhmteZeitgeuosseu iu uiibewachteii Augeublickeu [Contemporary Celebrities in Moments Without Custody], Stuttgart BIBLIOGRAFIE | Samsonow, E von у Alliez, E (eds ) ( ), Teleuoia Critica imaginilor virtuale [Telenoia, critica de las imâgenes virtuales], Viena Schafer, A у Wimmer, M (eds ) ( ), Ideutifikatiou uud Repraseiitatiou, Opladen Schweeger-Hefelm, A ( ), Măști și mituri Structuri sociale ale Nyouyosi uud Sikouise iu Obervolta [Mâscaras у mitos Structuri sociale ale Nyonyosi din Sikomse și Altovolta], Viena Schilp, PA (ed ) ( ), Ernst Cassirer, Stuttgart Schlosser, J von [ ] ( ), Tote Blicke Istoria picturii portretului în ceară [Miradas muertas Elistoria del retratismo en cera], ed Th Medicus, Berlin Schmaltz, B ( ), Greek grave reliefs [Relieves de sepultura griegos], Darmstadt Schmid, M și Meffre, L ( ), C Eiusteiu Werke, Berlin, or Schmolders, C ( ), "The face of the dead" [El rostro de los muertos], en pictures of death, Kursbuch , Berlin, pp у ss Schmoll, JA, mai târziu Eisenwerth ( ), în catalogul pictură și fotografie [Pintura tras la fotografia], Stadtmuseum, München -( ), Rodiu-Studieu, Munchen Schneider, C ( ), C Sherman - Portrete de istorie, München Schneider, E I D ( ) Shabtis, Leiden Schoeller, FM ( ), Representation of Orpheus in the Autike [Representaciones de Orfeo en la antigiiedad], Friburgo SchoelLGlass, C ( ), "A Comentariile târzii ale lui Warburg asupra simbolului și ritualului", en Science iu context, , pp у ss Scholz, OR ( ), imagine, reprezentare, semn Teorii filozofice ale reprezentării picturale [Imagen, representacion, signo Teorias filosoficas de representacion plastica], Friburgo și München Schuchhardt, W EI ( ), The Orpheus Relief [El relieve de Orfeo], Stuttgart Schulz, M (en prensa), Perspectives on an anthropology of imagery [Perspectivas de una antropologia de los medios de la images] -(en prensa), urme ale lui Lebeus și semne de moarte Benierkuiigeu despre fotografie [Huellas de la vida у signos de la muerte Observaciones sobre la fotografia] Schuster, PK ( ), "Eternitatea individuală Speranțe și pretenții în imaginea timpului lui Luther" [Eternidad individual Esperanzas у pretensiones en el retrato de la epoca de Lutero], en A Buck (ed ), Biographie uud Autobiographie iu der Renaissance, Wiesbaden, , pp у ss negru, h ( ), Cultura sorului Strikiug likeuesses, uureasouable facsiniiles, Nueva York Sciurie, H ( ), "Reflecții asupra figurilor donatoare în corul de vest Naumburg Regulă între reprezentare și curte" [Reflexiones sobre las figuras de los fundadores en el altar oeste de Naumburg Dominio entre representacion у justicia], en H Ragotzky у H Wenzel, Hofische Repraseiitatiou Ceremonia și semnele [Representacion cortesana El ceremonial у los signos], Tubinga, Segeberg, H (ed ) ( ), The Mobilization of Vision [Lamovilizacion del ver], Media History of Film, Frankfurt, Seitter, W ( ), "The Coat of Arms as Second Body and Body Sign" [El blason como segundo cuerpo у signo del cuerpo], în Kamper у Wulf ( : у ss ) -( ), Fizica lui Daseius [Flsica del Ser-ahl], Viena I ANTROPOLOGIA IMAGINII Sepper, DL ( ), Imaginia lui Descartes Imagini proporționale și activitatea de crestare, Universitatea din California Sherman, C ( ), Fotografii fără titlu, Munchen Silverman, К у Farocki, H ( ), Von Godard sprecheu [Speaking of Godard], Berlin S'Jacob, H ( ), Idealism aud Realism Un studiu al simbolismului sepulcral, Leiden Skaug, E ( ), "Note despre C Cennini", în Christian Art , pp - у ss Smith, S ( ), "Ritualul babilonian pentru consacrarea [ ] a unei statui divine", în Journal R Asiatic Society Snell, B ( ), The Discovery of Geists, Gotinga [trad special: Descoperirea Spiritului, Barcelona, Fax, ] Sontag, S ( ), Sau fotografie, New York [trad special: Despre fotografie, Buenos Aires, America de Sud, ] Spielmann, Y și Winter, G (eds ) ( ), Bild - Mediuni - Kuust [Imagen, medio, arte], München Staffbrd, V M ( ), Arătos Eseuri despre virtutea imaginilor, cu Steinbrenner, J și Winko, U (eds ) ( ), Bilder iu der Philosophie uud iu audereu Ki'msteii uud Wissenschaften, [Imagenes en la filosofia u en otras artes u ciencias], München Steichen, E ( ), Familia lui mau Expoziția de fotografie creată de E Steichen pentru Muzeul de Artă Modernă, Nueva York Stiegler, B ( ), "L'image discrete", în Derrida Stiegler ( : și ss ) Stock, A ( ), Keiue Kuust Aspecte ale teologiei vizuale [No es arte Aspecte de teologie a imaginii], Paderborn Stoichita, VI ( ), Experiența vizuală în Epoca de Goldeu a artei spaniole, Londra -(Д )> O scurtă istorie a umbrei, Londres [trad esp : Breve historia de la sombra, Madrid, Siruela, ] -( ), Imaginea conștientă de sine De la originea metapicturii [La imagen autoconsciente Del origen de la metapintura], München Strasberg, RE ( ), a descris laudscapes Scriere de călătorie de la China Imperială, Universitatea din California Paie, С în Syfer d'Olne, P (eds ), ( ), "Maestrul din Flemalle: Rogier van der Weyden", în Primitivii flamanzi, Bruselas, , , pp și ss Strunk, M (ed ) ( ), Bildgedachtuis, Gedachtuisbilder [Memoria de imăgenes, imăgenes de la memoria], Zurich Stubblebine, JH ( ), Giotto: The Arena Chapel Frescoes, Londra Sullivan, C și Schjeldahl, P ( ), Legacy of light, New York Siissmuth, H (ed ) ( ), Historische Anthropologie Der Meusch iu der Geschichte [Antropologie istorică Omul din istorie], Göttingen Таске, N ( ), "Friihe Porrătkunst in Ăgypten? Zur Entwicklung der Mumienmaske im Alten Reich" [;O artă timpurie a portretului în Egipt? Pentru dezvoltarea măștii de mumie în vechiul imperiu], în Autike Weltyxz Tarr, R ( ), "Visible parlare Cuvântul rostit în i cent, pictura italiană centrală", în Word aud Image , pp și următoarele Taylor, J ( ), Body horror Fotojurnalism, catastrofă și război, Manchester Thevoz, M ( ), Der bemalte Korper [Corpul pictat], Zurich Thomas, LV ( ), Rites de mort, Paris Thomson și Grummond, N ( ), în art Taur , pp la ss Tiret, C ( ), "Imaginea lui Гате în Evul Mediu", în Coimaissaiice a Artelor , pp - у ss BIBLIOGRAFIE | Topitsch, E [ ] ( ), De la origine până la sfârșitul metafizicii, München Toynbee, A ( ), Temples and Burials in the Roman World, Londra Tripps, J ( ), Das Haudelude Bildwerk iu der Gotik [The Active Plastic Work of the Gothic Period], Berlin Tucker, AW versus Brookman, Ph D ( ), Robert Frank: New York to Nova Scotia (catalog), Boston Turkle, S ( ), Viața sau screeu Ideutity in the Age of Internet, New York Turner, V ( ), The Anthropology of Perfbrmance, New York Ucko, PJ "Figurine antropomorfe din Egiptul predinastic", Londra R Anthrop Inst Uneori Hârtie, nu Vaivre, JB de ( ), în Heraldry Books , pp у ss Vandenbroeck, P ( ), în Jahrb kgl Muzeul pentru Scoala Kuiisteu, pp у ss Vasari, G [ ] ( ), Opera, ed a lui G Milanesi, Florenţa Vattimo, G și Welsch, W (eds ) ( ), Medieu - Welteu - Wirklichkeiteu [Media, Worlds, Realities], München Velden, H van der ( ), "Medici vorive images and the scope of likeness", și Mann у Syson ( ) Vermeule, E ( ), Aspecte ale morții în arta și poezia greacă timpurie, Los Angeles Vernant, JP ( ), The Individual, Death, Love, Paris [trad esp : The iudividu, moarte у love eu eu Grecia antică, Barcelona, Paidos Iberica, -( a), Mythe etpeusee chez le Grecs, Paris [trad esp : Mito у peiisamieuto eu la Grecia autigua, Barcelona, Ariei, ] -( b), Eigures, idoli, masques, Paris Viola, B ( ), Uuseeu images, catalog, Diisseldorf -( ), Reasons for kuockiugat au empty house Scrieri - , ed de R Violette, Londra Virilio, P ( ), Die Eroberuug des Korpers [Ocuparea corpului], München -( ), "Asthetik des Verschwindens" [Estetica dispariției în P Virilio], Der negative Horizont [Orizontul negativ], München Vischer, Th (ed ) ( ), Gary Hill, Arbeit am Video [Gary Hill, lucrare video], Basel Waldmann, S ( ), Die lebeusgrosse Wachsfigur [Figura de ceară în mărime naturală], München Wall, J ( ), Trauspareucies, Basel -( ), "Producția mea de fotografie", în Joly ( : p ) -( ), Peisaje și alte imagini, Wolfsburg -( ), Szeuarieu în Imaginea Realității Eseuri uud luterviews [Scenarii în spațiul imaginii al realității Eseuri у interviuri], ed a lui G Stemmrich, Dresda Wanrooij, WC ( ), "Dom a lui Michelino", în Aiitichtâ Viva , p , pp у ss Warburg, ( ), Ausgewahlte Schrifteu uud Wurdiguiigeu [Scrieri alese у Evaluări] ed a lui D Wutke, Baden-Baden -( ), Schlaugeiiritual Eiu Reisebericht [Ritualul șarpelui Un reportaj de călătorie], ed de U Raulff, Berlin -( ), Akteu des iiiteriiatioualeii Symposiums [Proceedings of the international symposium], ed de H Bredekamp şi colab , Weinheim Warden, J (ed ) ( ), Orpheus Metamorfoza unui mit, Toronto Warnke, M ( ), Crauachs Luther, Frankfurt I ANTROPOLOGIA IMAGINII -( ), Hofki'mstler [Artişti de la Curte], Köln -(Д )> Nh/ ll,ld Ferii ~um Bilde [În apropiere de imagine], Köln Weibel, P f ), "Transformationen der Techno-Ăsthetik" [Transformations of Techno Aesthetics], în Rotzer : p ) -(t )> "Die Welt der virtuellen Bilder" [Lumea imaginilor virtuale], în Dencker : p -(t )> "Media and Metis" [Medios and Metis] și Fassler : și urm ) Weibel, P și Rotzer, F Die Welt als tricou Zur Asthetik uud Geschichte der Medien [Lumea ca tricou Pentru o estetică și o istorie a mass-media], Köln Wyss, E ) ), Mitul lui Apollo și Marsyas în arta Renașterii italiene, Newark Yates, FA ( ), Arta memoriei, Chicago [trad esp : Arta memoriei, Madrid, Taur, ] Zaloscer, H ( ), Portriits aus dem Wiisteiisaiid [Portrete din nisipul deșertului], Viena Zanker, P ( ), Die trunkene Alte [Bătrâna beată], Frankfurt Zielinski, S (гр ), Audiovisioiieu, Kiuo uud Feriiseheu als Zwischeuspiele iu der Geschichte [Audiovizualul, cinematografia și televiziunea ca interacțiune în istorie], Hamburg Zons, R ( ), "Art(s) Trauma Die Philosophie des Bladerunner" [Visul lui De(s)c(k)art(e)s The Philosophy of the Bladerunner], în Fassler ( ) Index de nume Alatruye, B , Alberti, LB, , Alliez, E , Amelunxen, H von, Antonioni, Arendt, H , Aristotel, , Auge, M ; , , , , , , , , , China, , , , Christus, R, Cigoli, Clair, J , Confucius, Coplans, J , Co Cortez, K Cranach, L , Baader, H , Barthes, R , , Bataille, G , Baudrillard, J , , Bazin, A , Bellour, R , , , Benjamin, W , , Bentham, J , Bertillon, A , ii Besnoit, A , Blanchot, M , , Bohm, G , Boltraffio, Breidbach, O , Briand, A , Alighieri, - Danto, AC, , Deleuze, M , , Derrida, J , Descartes, , , Diawara, M , Didi Huberman, G , , , , , , Diers, M Disderi, Donatello , Du Camp, M , Dunning, J , Durând, R , , Duras, M , Durero, A , , , , , Calvino, I , Campin, R , Casius, H , Cassirer, E , Celtis, K, Cennini, C , Chastellain, G , Chevrier, J E , Chiesa Nuova, Roma , Einstein, C , Elkins, J , Erasmus din Rotterdam, Eschil, Est, E d', Eyck, J van, Filip cel Bun, din Burgundia, Flaubert, I ANTROPOLOGIA IMAGINII Florschuetz, Th , Flusser, V , , , Foucault, M , , , Frate Angelico, Frank, R , , , - Freedberg, D , Freud, S , - Galassi, P , Gibson, W , Giotto, , Goddard , JL , , , Gombrich, E , Greenberg, C , Gruzinski, S , , Guadalupe (virgin), , Harri, L , Haustein, L , Hegel, G E, Heidegger, M , Hendricksen, L , Herodot, , Hetzer, Th Hill, G , Hitchcock, A , Holbein, H (tinerul), Homer, , , , , ; Iser, W , Ierihon, Isus, - Johnson, W , Kantorowicz, E , Katz, A , Kertesz, A , Kessler, HS, Klee, P , Krauss, R , Chris, E , Kubler, G , Kurz, O , Lacan, J , , Lartigue, JH, Le Gray, G , Leger, E , Leonardo da Vinci, - , Leroi-Gourhan, A , Levi-Strauss, C , Luther, M , Macho, Th , de ani, Malraux, A , Manovich, L , Mapplethorpe, R , Marche, O of the, Marin, L , Masaccio, , McLuhan , M , , , , , Melanchthon, Metz, C , Mexic, , Meyrowitz, J , Îngerul Mihail, - Mitchell, WJ T, ani Nora, R, , Ovidiu, , Расу, M din, Pike, NJ, Paleotti, G , Panofsky, E , Peirce, Ch S , Pinney, C , Platon, , - , Plessner, H , Pliniu, , , Plutarh, Polibiu, Policlet, Portmann, A , Pot, Ph , Rauschenberg, R , Reed, D , Rembrandt, , Richter, G , Rodin, A , Rodtscenko, A , Rollin, N , Romance, RD, Rubens, P R, INDEX I Rushdie, S , Ruskin, J , Talbot, W EI Fox, , , , TV miercuri, Solomon, E , Sf Bavo, catedrala, Gent, Sf Annunziata, catedrala, Florența, Sartre, J R, Schlosser, J von, Schopenhauer, A , Schulz, M , Seitter, W , Sherman, C , , Smithson, R , Sontag, S , , Steichen, E , , Stiegler, B , Struth, Th , Suetonio , Sugimoto, S , - , , Susini, C , Topitsch, E , Vasari, G , , , Vernant, J R , , , Veronica, Santa, , B , Virgil, , , Virilius, R, Vitruvius, Wall, J , , , Warburg, A , , Wertheim, M , , , Weston, E ; Weyden, R van der, Wilde, O , Wind, E , Winkler, EI Conținutul acestei cărți poate fi reprodus integral sau parțial, cu condiția ca sursa să fie citată și realizată în scopuri academice și necomerciale Această carte a fost tipărită în decembrie la Safekat SL Madrid https://neculaifantanaru com/en/leadership-skills-and-abilities html